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Musikalsk oversettelse, spilleglede og velklang
Arrangering av Grieg op. 12 for stryke- og symfoniorkester
Sammendrag
I denne masteroppgaven har jeg sett nærmere på hvilke utfordringer det fører med seg å skulle 
overføre et musikkstykke fra ett medium til et annet, det jeg her vil kalle å oversette, spesifikt 
med ønske om å ivareta den spilleglede stykket inspirerte til i sin opprinnelige form og den 
velklang det produserte på sitt opprinnelige instrument. For å belyse denne problemstillingen 
har jeg arrangert åtte av Edvard Griegs kjente og kjære Lyriske stykker både for strykeorkester 
og for symfoniorkester. Parallelt med dette arbeidet undersøkte jeg hvordan Grieg selv 
orkestrerte noen av sine egne klaverstykker, for på den måten å danne meg et inntrykk av 
hvilke friheter jeg kunne ta meg i arbeidet med oversettelsen.
For å hjelpe meg på veien fra piano til strykeorkester studerte jeg noen svært vellykkede 
transkripsjoner av Bartóks Gyermekeknek, hvor oversetteren Leo Weiner på en utmerket måte 
har ivaretatt originalens musikalske så vel som pedagogiske funksjon. På veien videre til 
symfoniorkesteret så jeg nærmere på orkestrasjonsteknikkene som kommer til syne i Rimsky-
Korsakovs Capriccio Espagnol, et verk som stadig blir hyllet for sin instrumentering. Til slutt 
sendte jeg notene mine til intet mindre enn 18 strykeorkestre, 24 symfoniorkestre og 195 
individuelle utøvere over hele landet i et forsøk på å avgjøre på en så objektiv måte som 
mulig hvorvidt parametrene spilleglede og velklang overlevde oversettelsen eller ikke.
Takksigelser
Jeg vil rette en stor takk til alle som tok seg tid til å prøvespille og kommentere på notene 
mine. I tillegg til at det var utrolig spennende for meg å få innsyn i arrangementene fra 
utøverens perspektiv, har det gitt meg kunnskap av en helt annen type enn den man finner i 
lærebøkene. Resultatet hadde aldri blitt det samme uten deres hjelp:
Jakob Dingstad Karina Krokaa Therese Winther Torfinn Hoffart
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James Thomson Sarah Nordal Asgeir Søfteland Sunniva Sofie Christensen
Joar Klæboe Henriksen Ingvild Finset Spilling Kristian Oma Rønnes Cathy Donnelly
Sofie Hjertvik Erlend Vestby Ole Rasmus Bjerke Øystein Figenschou
Eivind Refvik Sandgrind Mathias Gran Kjersti Støylen Inge Nøstvold
En ekstra takk går til Øystein Figenschou for hyggelige og inspirerende workshops med 
verdifull gjennomgang av arrangementene.
Jeg vil også takke Yngve Thomas Bliksrud og Marius Lilleslåtten ved Tonsenhagen skoles 
strykeorkester og Marienlyst og Ullevåls skoleorkester som tok tak i prosjektet med stor 
interesse og lot sitt engasjement smitte over på meg i en periode hvor jeg selv var i tvil.
Takk til Rolf Inge Godøy som stilte opp med målbevisst og kunnskapsrik veiledning, og som 
betrodde meg med uerstattelige Bartók-innspillinger jeg aldri hadde fått tak i på egenhånd 
(selv om det kanskje var på tide at disse også ble oversatt til et annet medium).
Og til alle studenter og ansatte ved Institutt for musikkvitenskap, takk for fem fine år med 
forelesninger, seminarer, kollokvier, øvinger, konserter, jam, quiz, fest, fotball og klasseturer. 
Selv om det skal bli godt å få levert oppgaven, er det jo litt trist at studietiden nå er over.
Takk til min bror Martin som hjalp til å hamre ut disposisjonen til kapitlene og som leste 
korrektur på kort varsel. Selv om jeg i oppveksten ble vant til å skylde på ham for alt og 
ingenting, tar jeg i dette tilfellet skylden for eventuelle feil som likevel ble med oppgaven i 
trykken.
Og til slutt, takk til min kjære Oddrun som har delt alle sine kunnskaper og ferdigheter med 
meg, og som til alle døgnets tider har lest, hørt på, prøvespilt og vurdert hvert bidige lille steg 
på veien uten å klage en eneste gang.
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Om denne oppgaven
Dette er et såkalt todelt masterprosjekt som består av en teoretisk del og en praktisk del. 
Herunder heter det at den teoretiske delen skal være et «forskningsrettet, vitenskapelig 
skriftlig arbeid med analyse og drøfting av relevant litteratur, musikk, metoder, etc», mens 
den praktiske delen «skal belyse den teoretiske delen» og tar form deretter. I denne oppgaven 
tar den praktiske delen form som orkestrasjoner av Grieg op. 12 for to ulike besetninger, og er 
gjengitt i sin helhet i appendiks B. Det er altså ikke meningen at oppgaven skal leses uten 
partiturene for hånden.
Arbeidet med den teoretiske delen har i all hovedsak dreid seg om tre hovedsysler: 
Kartleggelse av Griegs egne oversettelser, analyse av Leo Weiners transkripsjoner av Béla 
Bartóks Gyermekeknek, og gjennomgang av instrumentasjonsteknikkene i Rimsky-Korsakovs 
Capriccio Espagnol. Også dette arbeidet er tjent med å ha partiturer å vise til, men disse kan 
av praktiske årsaker ikke legges ved her. I stedet har jeg opprettet en nettside som er ment til å 
skulle akkompagnere denne oppgaven. Der ligger alle noter og lydfiler i et ryddig oppsett. 
Også mitt arbeid med Grieg op. 12, enkeltstemmer inkludert, er å finne der. Lesere av 
oppgaven oppfordres altså til hele tiden å ha denne følgesiden åpen.
Om følgesiden
For å forhindre utilsiktet mangfoldiggjøring av opphavsrettslig beskyttet materiale kreves det 
passord for å åpne siden. Da den kun skal brukes som supplement til denne oppgaven, er det 
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Allerede i sammendraget dukker det opp ord og uttrykk som med fordel kan forklares litt 
nærmere. Da tenker jeg for eksempel på begreper som musikalsk oversettelse, transkripsjon, 
arrangement, instrumentering og orkestrering. Jeg skal diskutere dem alle i løpet av kapittelet, 
men først vil jeg gi en kort redegjørelse for hva jeg legger i dem.
Med musikalsk oversettelse mener jeg enhver form for overførsel av musikalsk materiale fra 
en uttrykksform til en annen, enten det er fra sang til blokkfløyte, fra rockeband til korps eller, 
som i dette tilfellet, fra piano til ulike orkesterbesetninger. Herunder forekommer det 
naturligvis grader av omskriving og tilpasning av det musikalske materialet, og man snakker i 
denne sammenheng gjerne om transkripsjoner og arrangementer. I mine øyne er en 
transkripsjon en form for oversettelse hvor man tilstreber troskap mot originalen. For 
eksempel kaller ofte jazzmusikere det å lære seg en innspilt solo tone for tone som å 
transkribere. En transkripsjon må derfor kunne sies å være en direkte oversettelse.
Til sammenlikning er et arrangement en friere form for oversettelse hvor reharmoniseringer, 
modulasjoner og andre kompositoriske virkemidler hører hjemme. For arrangøren er målet å 
presentere det eksisterende musikalske uttrykket på en ny måte, snarere enn å gi en så trofast 
gjengivelse av det som mulig. Likevel kan man snakke om det å arrangere et musikkstykke 
for den og den besetningen uten å sikte til slike kompositoriske endringer. For eksempel har 
jeg gitt denne oppgaven følgende undertittel: «Arrangering av Grieg op. 12 for stryke- og 
symfoniorkester». Med det mener jeg ikke å si at jeg bevisst har gått inn for å endre det 
musikalske uttrykket, men heller at jeg har skrevet det om fra en besetning til en annen.1 
Ordet arrangering sier med andre ord ingenting om graden av omskriving i dette tilfellet, og 
jeg kunne like gjerne ha brukt ordet orkestrering i stedet.
Med instrumentering eller instrumentasjon sikter man til fordelingen av stemmer i et 
musikkverk på de ulike instrumentene som skal spille det. Orkestrering, eller orkestrasjon, 
1
1 Om oversettelsene mine bør betegnes som transkripsjoner eller arrangementer er noe som diskuteres i dybden senere i oppgaven.
kan således forklares som orkesterspesifikk instrumentering. Den alternative undertittelen 
«Orkestrering av Grieg op. 12 for stryke- og symfoniorkester» ville dermed formidlet den 
korrekte betydningen av musikalsk oversettelse uten å trekke graden av omskriving inn i 
bildet. Jeg valgte derimot vekk dette alternativet for å unngå å referere til orkesteret to ganger 
i samme setning.
Når det gjelder graden av omskriving i musikalske oversettelser, og årsakene til omskrivingen 
i seg selv, er det så mye å ta tak i at jeg heller velger å komme tilbake til det med en lengre 
diskusjon litt senere i kapittelet.
Hva er musikalsk oversettelse?
Det er vanskelig å unngå språkmetaforer når man skal besvare dette spørsmålet, men hvis vi 
lar Samuel Adler få ordet kan man jo lure på om det er ønskelig i det hele tatt:
Transcribing of a piece of music from one medium to another is very much like translating a 
poem from one language to another. Although speakers of the original language will invariably 
claim that a poem can never be translated succesfully and loses its essence in the process, 
people who do not speak the original tongue will benefit by being able to understand something 
that was beyond their grasp before the transformation was accomplished. In some cases great 
poets of one language undertake to translate poems from another, and in doing so create 
magnificent masterpieces (2002: 666)
Det ligger en konflikt i dette utsagnet som vi er nødt til å ta tak i: På den ene siden kan man 
argumentere for at oversettelsen aldri vil være like vellykket som originalen, mens på den 
andre kan man påpeke at originalen ikke er forståelig for alle og derfor bør oversettes. Vi lar 
oss rive med og gjennomfører språkmetaforen fullt ut. Her er et lite dikt fra den prisvinnende 






the world hasn't changed
it's still business as usual
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with a thump, the setting sun
an official seal





I look out the window, like one night
looking at another
For de fleste av oss vil ikke originalen gi noe mening, og da er det ikke så rart om man velger 
å forsvare oversettelsen. For de som derimot har en god forståelse for begge språk kan det 
hende at oversettelsen slett ikke lever opp til diktet slik det fremstår i sin originale form, og da 
må vi altså spørre: Bør det oversettes i det hele tatt? Ja, mener Adler, og legger til at enkelte 
oversettelser kan være praktfulle mesterverk i sin egen rett:
The claim can be made that a famous work like Musorgsky’s Pictures at an Exhibition is more 
effective in Ravel’s orchestral transcription than in the original piano version, or that Husa’s 
Music for Prague sounds better for orchestra than for band; or conversely, that Schoenberg’s 
Variations, Op. 43 sound better for band than for orchestra. Although we certainly do not wish 
to get embroiled in any of these controversies, we do wish to say that the art of transcription is a 
valid and respectable one and should be carefully mastered (2002: 667).
Det stilles altså vesentlige krav til oversetterens evne til å utføre arbeidet på en god måte. Det 
handler om å forstå, respektere og ivareta komponistens intensjoner, og om å sørge for at 
oversettelsen hamonerer med disse. I forlengelse av dette stiller Adler fem krav til alle som 
ønsker å transkribere for orkesteret (ibid.):
1. Omfattende kunnskap om alle involverte instrumenter, både de det skal oversettes fra og de 
det skal oversettes til
2. Inngående kjennskap til verkets form og struktur
3. Innsikt i den aktuelle komponistens orkestrale stiltrekk, eller, i mangelen på dette, den 
øvrige orkesterpraksisen i komponistens samtid
4. En forkjærlighet for verket som skal oversettes
5. En gyldig grunn til å oversette det
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Om disse kravene ignoreres har man fem gode grunner til å betvile oversettelsens verdi. La 
oss ta en titt på det kinesiske diktet igjen, men denne gangen sammenlikner vi det med sin 
bokstavelige oversettelse:
Translated poem
the world hasn't changed
it's still business as usual
 
Literal translation
nothing has changed about the world
official business is still carried out officially
with a thump, the setting sun
an official seal
is stamped on the horizon
 
with a "bam," the setting sun
an official seal
is stamped on the horizon
approval granted
I look out the window, like one night
looking at another
it has finally been authorised
I look out the window, like one night
looking at another night
Når vi ser oversettelsene stilt opp på denne måten, blir vi minnet på at det er minst like viktig 
å ha kunnskap om språket man oversetter til som språket man oversetter fra. Selv om 
setningen «official business is still carried out officially» sikkert er meget tro mot originalen, 
er det ikke god engelsk. Motsatt kan vi bare forestille oss hvor merkelig frasen «business as 
usual» ville vært på kinesisk om vi oversatte den ord for ord. En frase kan bety mye mer enn 
summen av ordene som utgjør den, og dette må vi være helt bevisste på når vi skal oversette 
noe fra ett medium til et annet, enten det er språk, poesi eller musikk. For ja, det finnes 
idiomer i musikkens verden også.
Idiomer i musikken
Med musikalske idiomer mener vi eksempelvis instrumentenes «særegne klanglige og 
spilletekniske egenskaper» (Godøy, 1993: 19). Jeg viser gjerne til min første dag som 
storbandgitarist for å illustrere hva dette innebærer. Jeg kommer aldri til å glemme den dagen, 
jeg hadde forberedt meg så godt jeg kunne i lang tid, og jeg følte at jeg var i toppform rent 
teknisk. Likevel var det med en følelse av erfaringsmessig underlegenhet at jeg troppet opp på 
første øving – spent, nervøs, og med saboterende lav tiltro til egne notelesingsferdigheter. 
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Derfor blir det nesten litt komisk å tenke på at de tre første taktene jeg fikk utdelt, fremdeles 
står tilbake som de vanskeligste å avkode:
Dette er en frase hentet fra Earth, Wind & Fire sin versjon av Beatles-låta «Got To Get You 
Into My Life», hvor den opptrer som gitarhook både innledningsvis og mellom formdeler. 
Tempomessig er det en utfordrende frase, men den er på ingen måte uoverkommelig. 
Dessuten er den forholdsvis rett fram rytmisk, så lenge man kommer inn riktig. De løse 
fortegnene vanskeliggjør lesingen noe, men ikke mer enn at man må finne en annen posisjon 
på halsen enn hva de faste fortegnene tilsier. Bruken av Cb er heller ikke like forvirrende på 
gitar som det kan være på piano hvor man kanskje intuitivt søker en svart tangent. Dessuten er 
det mye repetisjon og kromatikk i frasen, noe som gjerne gjør det lettere å finne fram til riktig 
tone. Likevel greide jeg altså ikke å spille denne frasen, som i tillegg viste seg å være et 
solistisk innslag i arrangementet, og i mitt stille nederlag stemplet jeg den kort og godt som 
umulig.
Da jeg senere bestemte meg for å lytte til originalen i håp om å plukke opp noen tips, viste det 
seg at studioinnspillingen lå en kvarttone under notert klang, altså et sted midt mellom Ab og 
G. Uten videre tolket jeg dette som at innspillingen var blitt stemt ned fra Ab, og fortsatte 
innstuderingen i denne tonearten. Senere derimot, og nærmest ved en tilfeldighet, kom jeg 
over en live-innspilling av låta. Denne, i motsetning til studioversjonen, gikk i G. Jeg fant 
fram gitaren, flyttet hele frasen ned ett bånd, og vips, der satt den. Hvor det tidligere var 
klønete fingersettinger og vanskelige sprang fikk jeg nå maksimal hjelp av åpne strenger. 
Frasen spilte nærmest seg selv. Det ble med ett åpenbart for meg at låta opprinnelig hadde 
blitt skrevet og spilt inn i G, og senere stemt opp en kvarttone. Denne kvarttonen kan dermed 
ha ledet storbandets arrangør til å velge fritt mellom G og Ab, et valg som ved tilleggelse av 
10 blåsere til den originale besetningen forståelig nok faller på sistenevnte. Når flesteparten av 
instrumentene er stemt i enten Bb eller Eb, blir det rett og slett færre faste fortegn i Ab enn i G. 
For gitar hadde dette uheldige konsekvenser, men jeg løser det den dag i dag ganske enkelt 
ved å sette en capo på første bånd. Frasen var altså ikke umulig, snarere uidiomatisk.
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Denne anekdoten sier noe om hvor viktig det er å ha kunnskap om instrumentenes idiomer 
når man skal skrive for dem, uansett om det er som komponister, arrangører eller som 
«oversettere». Vi kan knytte idiomene direkte opp mot musikalsk oversettelse ved å foreslå at 
jo mer idiomatisk noe er for ett instrument, desto mer må det omskrives i oversettelsen til et 
annet. Som vi skal se senere er det kanskje akkurat det som er mest typisk for piano som er 
det vanskeligste å oversette til orkesteret på en god måte. Da må vi ty til omskrivinger. Jeg 
nevnte innledningsvis at omskriving er med på å skille begrepene transkripsjon og 
arrangement fra hverandre. I det etterfølgende vil jeg prøve å vise hvorfor det er tilfellet.
Transkripsjon eller arrangement?
Begrepene transkripsjon og arrangement blir ofte brukt om hverandre, og det er kanskje heller 
ikke så rart: I alle oppslagsverkene jeg konsulterte hvor disse ordene er å finne, har 
definisjonene av dem mildt sagt mye til felles. Som Arnold Whittall påpeker i The Oxford 
Companion to Music er transkripsjon «a term often used interchangeably with arrangement». 
Han forsøker likevel å lage et skille mellom begrepene:
It is however possible to make a distinction between transcribing, as copying a composition 
while changing layout or notation (for example, from parts to full score), and arranging, as 
changing the medium (for example, from piano quartet to full orchestra, as in Schoenberg's 
arrangement of Brahms's op. 25). Transcription is also carried out by ethnomusicologists when 
they attempt to capture in staff notation a performance recorded in the field.
Jeg er ikke enig i denne beskrivelsen, spesielt ikke der hvor han setter et skille mellom 
transkripsjon og arrangement ved å påstå at det kun er sistenevnte som involverer bytte av 
medium. For meg innebærer begge et slikt bytte, en slik oversettelse, men her likestilles 
transkripsjon med det å overføre en komposisjon fra ett notesystem til et annet, og det, vil jeg 
påstå, er ingen oversettelse i det hele tatt. Det blir mer som å endre skrifttype på en tekst 
snarere enn å oversette selve teksten. Og dette blir kanskje ekstra rart når han så går videre til 
å si at transkripsjon også kan være det som utføres av etnomusikologer i feltarbeid, for er ikke 
det å føre muntlig tradert musikk i pennen et minst like stort skifte av medium som det å 
omskrive et pianostykke for orkester?
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Jeg er heller ikke enig i hans beskrivelse av arrangering som kun «changing the medium». Det 
er fullt mulig å arrangere eksisterende musikkstykker for de samme instrumentene som i 
originalen, altså å lage arrangementer som ikke innebærer noe bytte av medium i det hele tatt. 
Arrangering i denne betydningen er fortsatt en musikalsk oversettelse, all den tid musikken 
inntar en ny uttrykksform. Hvis vi når ser tilbake på henvisningene til Adler igjen, legger vi 
kanskje ekstra godt merke til at ordet transkripsjon brukes opp til flere ganger i betydningen 
bytte av medium. Dersom musikalsk oversettelse er en fellesbetegnelse for overføring av 
musikalske uttrykk fra en form til en annen, må vel både transkribering og arrangering kunne 
sies å være former for musikalsk oversettelse. Men hva, i så fall, er forskjellen?
Som jeg nevnte innledningsvis er det gjerne ønskelig å holde seg så tett opp til originialen 
som mulig når man transkriberer. I et arrangement er det derimot meningen at man skal ta seg 
noen kunstneriske friheter. Dermed skulle man kanskje tro at det er graden av omskriving som 
avgjør om en musikalsk oversettelse burde kalles en transkripsjon eller et arrangement. Før 
man trekker denne slutningen bør man derimot se nærmere på grunnene til at omskrivingen i 
det hele tatt fant sted. Som vi så i forbindelse med språklig oversettelse holder det ikke bare å 
oversette ord for ord, vi er nødt til å ta høyde for idiomene også. For å understreke dette 
poenget kan vi for eksempel la Google Translate få bryne seg på det kinesiske diktet:
Poetry Translation Center
the world hasn't changed
it's still business as usual
 
Google Translate
the world has not changed
or business-like
with a thump, the setting sun
an official seal




cover in the horizon
approval granted
I look out the window, like one night
looking at another
finally approved
I looked out the window, like a night
looking at another night
Vi kan med dette slå fast at en oversettelse som ignorerer idiomene ikke er en spesielt god 
oversettelse i det hele tatt. Det samme gjelder også for musikalske oversettelser. For at 
oversettelsen skal være god er vi altså nødt til å ta høyde for idiomene i musikken. Og dersom 
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et idiom tvinger oss til å skrive om originalen, er ikke denne omskrivingen da et naturlig ledd 
i vår streben etter å gjøre oversettelsen så tro mot originalen som mulig? I så fall må 
oversettelsen fortsatt kunne kalles en transkripsjon, enn hvor omskrevet den syns å være. 
Derimot kan vi si at jo mer omskrivingene kommer av kunstneriske friheter snarere enn 
idiomatiske nødvendigheter, desto mer beveger oversettelsen seg i retning av et arrangement. 
Det er altså ikke graden av omskriving, men heller grunnen til omskriving som avgjør hvilken 




Som vi skal se senere i oppgaven, har jeg forsøkt å lage oversettelser som hører hjemme i den 
første av disse kategoriene. Jeg har altså bevisst begrenset meg selv til de omskrivingene jeg 
opplevde som idiomatisk nødvendige, og kun i enkelte tilfeller tillatt meg selv kunstneriske 
friheter i et forsøk på å oppfylle det enorme klangenpotensialet de nye besetningene byr på. I 
slike tilfeller har jeg gjort et poeng av å kunne vise til liknende friheter i Griegs egne 
orkestrasjoner, slik at omskrivinger som ikke strengt tatt var idiomatisk nødvendig likevel kan 
forsvares. Dette diskuteres videre i kapittel 2.
Orkestrasjon og instrumentasjon
Begrepet orkestrasjon ble innledningsvis forklart som fordelingen av stemmer i et musikkverk 
på de ulike instrumentene i orkesteret. Jeg nevnte også hvordan ordet kunne innta samme 
betydning som arrangering. Hvis vi så konsulterer The Oxford Dictionary of Music ser vi at 
begge bruksområder er gyldige:
Orchestration
(1) The art of scoring mus. for an orch. or band. Many composers show special skill in this, e.g. 
Haydn, Mozart, and Beethoven, while Berlioz, Wagner, Mahler, Elgar, Strauss, Ravel, Rimsky-
Korsakov, and Britten were all masters of the art.
(2) Arr. of a work for orch. which was comp. for another medium, e.g. Ravel's orchestration of 
his own Ma Mère l'Oye, written for pf. duet.
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Det som er nytt for oss her er hvordan orkestrasjon omtales som en kunstform i sin egen rett, 
og hvordan enkelte komponister betegnes som mestere i faget. Slik har det nemlig ikke alltid 
vært. Det finnes musikkverk fra barokken hvor komponistene ikke en gang spesifiserte hvilket 
instrument stemmene var skrevet for, annet enn for eksempel «any C instrument» (Adler, 
2002: 666). Jo nærmere vi kommer vår tid derimot, desto viktigere synes orkestrasjonen å 
være for det helhetlige musikalske uttrykket. I forbindelse med denne oppgaven blir det derfor 
svært relevant å se nærmere på Griegs egne orkestrasjoner, for ikke å nevne verkene til hans 
samtidige, orkestrasjonsmesteren Rimsky-Korsakov.
Begrepet instrumentasjon ble bare så vidt berørt i innledningen, og da kun i forbindelse med 
orkestrasjon. Det fortjener en lengre diskusjon enn som så. Vi konsulterer The Oxford 
Dictionary of Music igjen:
Instrumentation
Writing of mus. for particular instrs., especially referring to composer's knowledge of what is 
practicable on various instrs. Also used in sense of orchestration.
Her berører vi et meget interessant punkt. Her viser instrumentasjon ikke bare til fordelingen 
av stemmer innad i en besetning, men også til komponistens kunnskap om instrumentene og 
om hva som er praktisk mulig å skrive for dem. Når vi senere skal studere Rimsky-Korsakovs 
Capriccio Espagnol fra et instrumentasjonsanalytisk ståsted, må vi altså ikke bare fokusere på 
hvordan stemmene er fordelt i verket, men også på hvorfor de er fordelt på akkurat den måten. 
Vi skal komme tilbake til dette i kapittel 4.
Andre begrepsforklaringer
Det hadde vært ideelt om vi kunne sette nøyaktige mål på begrepene spilleglede og velklang, 
men sannheten er jo at dette er subjektive størrelser og da må vi tenke litt annerledes for å 
kunne si noe håndfast om det. Derfor har min strategi hele tiden vært å samle inn subjektive 
observasjoner fra så mange som mulig. Jo flere subjektive observasjoner, desto mer objektiv 
blir konklusjonen. Alle mine orkestrasjoner av Grieg op. 12 er blitt prøvespilt av utøvere på 
de ulike orkesterinstrumentene og gjenspeiler i så stor grad som mulig deres subjektive 
opplevelse av spilleglede og velklang. Den samlede tilbakemeldingen fra disse utøverne er på 
Kap. 1: Begrepsforklaringer
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hele 33 sider. Enkelte arrangementer øves for tiden også inn av ulike orkestre, som for 
eksempel «Vals» ved Marienlyst og Ullevåls skoleorkester og «Norsk» ved Barrat Dues 
barneorkester. Det diskuteres også innad i Universitetets symfoniorkester muligheten for å ta i 
bruk deler av «Vektersang» som prosesjonsmusikk ved doktorkreeringer og andre tilstelninger 
i universitetets regi. I vurderingen av arrangementenes vellykkethet opp mot parametrene 
spilleglede og velklang er dette det nærmeste vi kommer konkrete måleenheter.
For å betegne tonehøyde på en kortfattet og intuitiv bruker jeg følgende system:
Dette er terminologien som blant annet brukes for vitenskapelig arbeid i USA (Lloyd og 
Rastall). Systemet tar utgangspunkt i laveste hørbare C, omkring 16 Hz, og tallfester deretter 
oktavene i stigende rekkefølge fra tallet 0. Det vi på norsk kaller enstrøken C tilsvarer dermed 
C4.3 Jeg foretrekker dette systemet over Helmholznotasjon, da jeg opplever det som lettere å 
se avstandsforholdet mellom tonene C1 og C4, enn mellom C, og c’. Siden toneomfang er noe 
som vil omtales mye i løpet av denne oppgaven, er det et poeng at notasjonen er så lettleselig 
som mulig.
Når det gjelder tonenavn bruker jeg H for å referere til den 
hvite tangenten og Bb for å referere til den svarte.
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3 Dette må ikke forveksles MIDI-systemet, hvor standarden er at enstrøken C angis med notenummeret 60. Oktavbetegnelsen kan derfor 





I dette kapittelet vil jeg begrunne hvorfor jeg valgte akkurat Griegs Lyriske stykker op. 12 som 
emne for mine musikalske oversettelser. Jeg vil også undersøke hvilke av hans øvrige 
klaverstykker som er oversatt på samme måte tidligere, samtidig som jeg gir noen kortfattede 
observasjoner omkring Griegs orkestreringsteknikk og oversettelsespraksis slik den kommer 
til syne i enkelte av disse.
Verksbegrunnelse
Om jeg skulle skrive en rent teoretisk oppgave eller om jeg skulle belyse problemstillingen 
med min egen musikalske oversettelse var for meg et lett valg. Det å velge musikkstykke til 
denne oversettelsen ble derimot en uventet lang prosess. Jeg startet arbeidet med å sende en 
mail til en rekke amatørorkestre over hele landet, forklare hva min masteroppgave skulle gå ut 
på og å invitere dem til å ta del i prosjektet ved for eksempel å prøvespille eller kommentere 
på arrangementene mine. I denne mailen hadde jeg med vilje ikke foreslått noe stykke fordi 
jeg håpet at et slikt prosjekt ville være mer aktuelt å være med på dersom orkestrene selv 
kunne velge hva det var som skulle arrangeres og spilles.4
I valget av musikkstykke listet jeg opp fire ting å ta hensyn til. Det viktigste for meg var at 
musikkstykket ikke måtte være opphavsrettslig beskyttet, for på den måten å unngå spørsmål 
omkring rettighetshavere, samtykke og vederlag. I informasjonsbrosjyren til foreningen Clara 
heter det at «opphavsmannens økonomiske enerett varer i opphavsmannens levetid og 70 år 
etter utløpet av hans dødsår. De ideelle rettigheter har ingen avgrensning i tid og gjelder altså 
også etter vernetidens utløp» (2010: 2). Videre heter det at:
De økonomiske rettigheter gir opphavsmannen enerett til å råde over sitt verk. Eneretten 
omfatter retten til å fremstille eksemplar av verket, samt til å gjøre det tilgjengelig for 
11
4 Jeg sendte invitasjon til i alt 57 orkestre den 7. desember 2012. Det hører også med til historien at jeg en liten stund vurderte å sende til alle 
svenske og danske orkestre jeg kunne finne også, all den tid jeg forestilte meg at prosjektet ville være helt uaktuelt for de aller fleste uansett. 
I ettertid er jeg glad jeg ikke sendte til flere, da jeg i løpet av kort tid fikk svar fra over halvparten av orkestrene, alle med forskjellige forslag 
og ønsker. Den administrative biten av dette prosjektet har mildt sagt vært krevende.
allmennheten ved offentlig fremføring eller visning eller spredning av eksemplarene. Disse 
rettigheter gir grunnlag for å kreve vederlag for utnyttelsen. De ideelle rettigheter gir opp- 
havsmannen bl.a. rett til å bli navngitt ved bruk av verket, og til å motsette seg at verket endres 
eller gjengis på en måte eller i en sammenheng som er krenkende for opphavsmannens eller 
verkets anseelse eller egenart (ibid.).
I valg av musikkstykke var det altså et krav fra min side at det var gått mer enn 70 år siden 
komponistens dødsår. Interessant er det også å merke seg hvordan opphavsmannens ideelle 
rettigheter, slik de beskrives over, kan sies å peke tilbake til diskusjonen i forrige kapittel om 
krav til respekt og aktsomhet ved musikalske oversettelser.
Dernest var det et poeng for meg at stykket ikke hadde blitt orkestrert tidligere. Dette var 
delvis for å hindre at arbeidet med oversettelsen skulle farges av eksisterende arrangementer, 
og delvis for at oversettelsene kunne fortsette å ha en musikalsk funksjon også etter at 
arbeidet med masteroppgaven var ferdig. Tenk for eksempel hvor vanskelig det måtte ha vært 
å skulle orkestrere Fra Holbergs tid uten å kunne la seg påvirke av strykearrangement Grieg 
allerede har skrevet, for ikke å snakke om hvor overflødig et slikt alternativt eller 
konkurrerende arrangement ville vært i ettertid. Det ble derfor viktig for meg at stykket ikke 
hadde blitt orkestrert tidligere. Utover dette nevnte jeg at det ville vært ønskelig om stykket 
opprinnelig hadde blitt skrevet for piano, delvis for å unngå instrumenter eller besetninger jeg 
ikke kjente så godt fra før, men også for å kunne dra nytte av at arbeidet da ville høre til en 
lang og veldokumentert oversettelsestradisjon. Jeg føyde likevel til at dette ikke var noe 
ufravikelig krav, i frykt for å miste potensielle samarbeidspartnere i prosjektet. Helt til slutt, 
med ønske om å få hedre en av våre egne, la jeg til at det ville vært hyggelig om komponisten 
var norsk, men at heller ikke det skulle legge begrensninger på valget.
Jeg fikk umiddelbart positiv respons og mange kreative forslag til komponister jeg kunne se 
nærmere på, som for eksempel Alf Hurum, Harald Sæverud, Agathe Backer-Grøndahl, 
Edvard Grieg og Geirr Tveitt. Ikke alle disse oppfylte kravene jeg hadde stilt i invitasjonen, 
men jeg valgte likevel å gjøre meg kjent med verkene deres, og å lytte til dem med oppgavens 
problemstilling i bakhodet. Etter en liten periode med slikt arbeid, konkluderte jeg med at det 
viktigste for oppgaven egentlig var å trekke en så klar og tydelig linje som mulig mellom 
drøftingen av spilleglede og velklang og stykket som skulle orkestreres. Slik jeg forestilte 
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meg det var at jo mer utøverens umiddelbare opplevelse av spilleglede og velklang var i fokus 
ved tilblivelsen av originalverket, desto mer ville det gi mening å diskutere det i oversettelsen 
også. Det var dette resonnementet som ledet meg til å ta utgangspunkt i Griegs lyriske stykker, 
en serie bestående av 66 enstatsige klaverstykker samlet i 10 hefter utgitt i perioden fra 1867 
til 1901. I det som må regnes som selve standardverket om Grieg, beskrives disse stykkene av 
Benestad og Schjeldrup-Ebbe som «velskrevet og lettfattelig musikk vesentlig beregnet på 
klaverelever og amatører (...) som fremfor noe annet skulle bringe Grieg inn i de tusen hjem, 
ikke bare i Norge, men verden over» (2007: 112). Det at de var ment til å skulle fylle en slik 
bruksmusikalsk funksjon gir oss god grunn til å tenke at tilretteleggelse av den umiddelbare 
spilleglede og velklang er noe som kan ha veid tyngre i tilblivelsen av de lyriske stykkene enn 
i Griegs øvrige pianoverker. Skulle jeg først velge Grieg, måtte det derfor være for å jobbe 
med akkurat disse stykkene.
Jeg startet med å se gjennom alle de ti heftene og å notere meg hvilke stykker jeg, etter en helt 
subjektiv estetisk bedømmelse, kunne tenke meg å jobbe med. Det resulterte i denne listen:
Nr. 1 «Arietta» og nr. 6 «Norsk» fra hefte I, op. 12
Nr. 1 «Berceuse» og nr. 6 «Elegi» fra hefte II, op. 38
Nr. 3 «I hjemmet», nr. 5 «Erotikk» og nr. 6 «Til våren» fra hefte III, op. 43
Nr. 2 «Gade» og nr. 6 «Heimve» fra hefte VI, op. 57
Nr. 2 «Takk», nr. 3 «Fransk serenade» og nr. 5 «Drømmesyn» fra hefte VII, op. 62
Nr. 1 «Fra ungdomsdagene» og nr. 2 «Bondens sang» fra hefte VIII, op. 65
Nr. 3 «For dine føtter» fra hefte IX, op. 68
Nr. 4 «Skogstillhet» og nr. 7 «Etterklang» fra hefte X, op. 71
Etter dette gikk det derimot opp for meg at det ville være riktigere, både for oppbyggingen av 
oppgaven og overfor Griegs tidligere nevnte ideelle rettigheter, å velge stykker som hører 
sammen enn å plukke fritt fra forskjellige hefter. Jeg bestemte meg derfor for å velge ett av 
heftene og oversette det i sin helhet, et valg som takket være samleren i meg endte med det 
første heftet, op. 12, og dets åtte stykker:
«Arietta» «Vals» «Vektersang» «Alvedans»
«Folkevise» «Norsk»  «Albumblad» «Fedrelandssang»
Kap. 2: Edvard Grieg
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Benestad og Schjeldrup-Ebbes presentasjon av heftet er såpass god at jeg syns den fortjener å 
bli sitert i sin helhet:
I op. 12, som også inneholder noen stykker fra årene forut, satte Grieg en meget aktverdig 
standard for denne type bruksmusikk. Alle komposisjonene viser hans friske melodiske åre, og 
den ukompliserte harmonikken kler i høy grad det enkle, til dels folkelige stoffet. I to av dem, 
«Folkevise» og «Norsk», stiliseres det nasjonale på en vellykket måte. Springdanspreget i 
«Norsk» virker således helt ut ekte. Også i de øvrige stykkene med deres naturlige utvungne 
tonespråk hever Grieg seg høyt over den typisk søtladne «salong»-stilen som ofte ellers var 
karakteristisk for samtidens undervisningsmusikk.
! Den lille følsomme «Arietta», som innleder samlingen, griper han tilbake til i 1901 i 
sitt siste lyriske stykke, «Etterklang», op. 71 nr. 7. «Vals» hører avgjort til Griegs mest vellykte i 
denne genre. Den verdige, koralaktige «Vektersang» med det mysteriøse midtparti, den grasiøse 
«Alfedans» og det inntagende «Albumblad» er romantiske stemningsstykker av høy kvalitet, og 
«Fedrelandssang» gir heftet en fengende melodisk avsluning (2007: 112-113).
Grieg op. 12 tilfredsstilte altså alle kravene jeg hadde stilt. Det var verken opphavsrettslig 
beskyttet eller tidligere orkestrert, slik jeg kunne se. Det var opprinnelig skrevet for piano og 
det til og med av en norsk komponist. I tillegg la det et meget troverdig grunnlag for den 
videre diskusjonen av spilleglede og velklang. Jeg var ikke lenger i tvil: jeg hadde endelig 
funnet verket jeg skulle oversette.
Relevante orkestrasjoner
Det å skulle oversette Grieg-stykker fra piano til orkesterinstrumenter er på ingen måte noe 
nytt. Grieg selv arrangerte også mange av sine egne klaverstykker for andre typer besetninger. 
Et godt eksempel på det er den såkalte Holberg-suiten fra 1885 som nok er mer berømt i sin 
versjon for strykeorkester enn originalversjonen som ble komponert for piano året før. Om 
førstenevnte skrives det at Grieg «nok en gang åpenbarte (...) sine uvanlige evner til å skrive 
klangfullt for strykere» (Benestad og Schjeldrup-Ebbe, 2007: 263). For alle som ønsker å 
orkestrere noen av hans øvrige klaverstykker, vil jeg si at det i aller høyeste grad er relevant å 
se nærmere på Holberg-suiten op. 40 først.
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Det at Grieg selv orkestrerte mange av sine egne klarverstykker er positivt ikke bare fordi det 
gir oss anledningen til å studere hans orkestrale stil, men også fordi det gir oss innsyn i hvilke 
friheter han tillot seg selv i oversettelsesprosessen. Hans samtidige hadde ikke de samme 
fordelene:
I 1903 fikk Grieg fra New York tilsendt en orkestrasjon av «Gangar», «Trolltog», «Notturno» og 
«Klokkeklang», som var laget ca. 1895 av dirigenten Anton Seidl og kalt Norwegische Suite. 
Etter å ha hørt stykkene på en prøve med Nationaltheatrets orkester under Johan Halvorsens 
ledelse gikk Grieg selv i gang med å reinstrumentere alle fire året etter. Men før suiten ble trykt i 
1905 med tittelen Lyrisk suite, hadde han erstattet den «forrykte», og etter hans mening svært 
radikale «Klokkeklang» med sin egen orkestrasjon av «Gjetergutt», som nå utgjør første sats. 
Lyrisk suite gir på ny et bevis på Griegs sikre orkesterteft og har vunnet en fortjent plass i 
konsertsalene (Benestad og Schjeldrup-Ebbe, 2007: 322-323).
Grieg var altså ikke tilfreds med måten Seidl hadde orkestrert hans lyriske stykker op. 54 på 
og så seg derfor nødt til å revidere dem. I tillegg til at hele «Klokkeklang» byttes ut med 
«Gjetergutt», endres også rekkefølgen på stykkene slik at «Trolltog» blir suitens fjerde og 
siste sats. Seidls Norwegische Suite har i ettertid forsvunnet fra standardrepertoaret. I 
forbindelse med denne oppgaven kan det likevel være nyttig å studere den side om side med 
Griegs revisjon, kanskje minst like nyttig som å se på oversettelsen fra piano til orkester.
En siste orkestrasjon jeg finner relevant er Griegs strykearrangementer av to lyriske stykker 
fra det niende heftet i serien, op. 68. Dette konkluderer hans orkestrasjoner av de lyriske 
stykkene, og tilfører en ekstra nyanse i mitt inntrykk av Griegs orkestrale stil før jeg så skal gå 
i gang med op. 12. For å oppsummere, her er orkestrasjonene jeg anser som relevante:
Fra Holbergs tid, op. 40 (også kjent som Holberg-suiten)
I. «Preludium»
II. «Sarabande»
III. «Gavotte» Arrangert av Grieg for strykeorkester
IV. «Air»
V. «Rigaudon»
Kap. 2: Edvard Grieg
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Femte hefte i serien av Lyriske stykker, op. 54 (omdøpt Lyrisk suite i orkesterversjon)
I. «Gjetergutt» Arrangert av Grieg for strykeorkester og harpe
II. «Gangar»
III. «Trolltog» Arr. Anton Seidl ca 1895, rev. Edvard Grieg 1904
IV. «Notturno»
V. «Scherzo» Ikke orkestrert
VI. «Klokkeklang» Arr. Anton Seidl ca 1895, forkastet av Grieg
To Lyriske stykker fra det niende heftet i serien, op. 68
IV. «Aften på høyfjellet» Arrangert av Grieg for strykeorkester, obo og horn
V. «Badnlåt» Arrangert av Grieg for strykeorkester
Det er dessverre ikke rom i denne oppgaven for å gi noe annet enn rent oppsummerende 
observasjoner omkring Griegs musikalske oversettelser og orkestrasjonsteknikk. Arbeidet bak 
har ikke vært mindre betydningsfullt for oppgaven av den grunn. Mange av valgene jeg tok i 
oversettelsesprosessen var tuftet på de tendensene jeg avdekket ved å studere stykkene som 
nevnes over både i deres originale pianoversjon og i oversatt form. I det etterfølgende vil jeg 
prøve å si noe generelt om hvordan disse to versjonene skiller seg fra hverandre med tanke på 
toneart, melodiføring og disponering av akkordtoner. Mye av hensikten for min del var jo å 
opparbeide meg en slags arbeidsmetode for mine egne oversettelser, og da er det kanskje 
akkurat slike aspekter ved Griegs oversettelser som er mest relevante.
I egen oversettelse
Aller først kan vi se på valg av toneart. Av de tolv orkestrasjonene5 jeg har sett nærmere på 
har alle unntatt to beholdt sin originale toneart. Begge disse hører til i Lyrisk suite op. 54, og 
det er her snakk om nr. 1 «Gjetergutt», som er transponert fra G-moll til A-moll, og nr. 2 
«Gangar», som er transponert fra C-dur til D-dur. Mitt inntrykk er at disse toneartsendringene 
er gjort for å tilstrebe best mulig utnyttelse av strykernes åpne strenger. I A-moll og D-dur vil 
både grunntonen og dominanttonen havne på løs streng i de fleste instrumenter. Det samme 
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5 Op. 54/5 «Scherzo» ble som tidligere nevnt aldri orkestrert og teller derfor ikke med her.
gjelder forsåvidt for G-moll og C-dur også, men da i et dypere og kanskje mindre kledelig 
leie. Når det gjelder disponering av akkordtoner ser vi en tendens til nokså streng ivaretakelse 
av harmonikken. Et godt eksempel på dette finner vi i op. 40/3 «Gavotte», takt 21-26:
Det eneste som er ulikt i oversettelsen av denne passasjen er de lange tonene i de siste to 
taktene av bratsj- og andrefiolinstemmen hvor Grieg har fylt ut harmonikken slik den antydes 
av bass og melodi. Bortsett fra dette er passasjen en verbatim transkripsjon som klinger helt 
utmerket. Det var blant annet slike passasjer som ledet meg til å oversette store deler av for 
eksempel «Vektersang» og «Fedrelandssang» på samme måte.
Et annet eksempel er de siste fire takter av triodelen på op. 40/5 «Rigaudon». Her er 
transkripsjonen mindre visuelt åpenbar, men det er fremdeles tone for tone det samme. 
Disponeringen av akkordtoner er trolig utført på denne måten av hensyn til stemmeføring i 
enkeltstemmene. Legg spesielt merke til hvordan første- og andrefiolin hele tiden krysser 
hverandre i forhold til slik det er notert for høyre hånd i piano. Dette fører til at førstefiolinene 
kan fremheve forgrunnsmelodien mens andrefiolinene spiller en enkel linje bestående kun av 
oktaver:
Kap. 2: Edvard Grieg
17
Andre ganger ser vi at Grieg tillater seg å omdisponere akkordtonene, spesielt i de tilfeller det 
kler besetningen bedre. Her fra takt 31 i op. 54/3 «Trolltog»:6
Her ser vi at de originale akkordene tilføres en rekke oktavdoblinger både over og under 
opprinnelig toneleie. Dette gjør at det oppstår intervaller som ellers bare er antydet av deres 
omvendinger, eksempelvis de små og store sekundene mellom grunntonen og melodien. På 
første slag i takt to legges det også til toner i tråd med den etterfølgende harmonikken. I mine 
orkestrasjoner har jeg bevisst latt være å legge til noe som ikke allerede er der, og jeg har så 
langt som mulig forsøkt å holde meg innenfor de rammer satt blant annet av eksempelet over.
Når det gjelder melodiføring fremstår Grieg som jevnt over villig til å oktavere både opp og 
ned avhengig av hvilket instrument som til enhver til spiller melodien. Et virkemiddel han 
bruker mye er legge melodien opp en oktav ved andre gangs gjennomspilling. Dette gjøres for 
eksempel i op. 68/4 «Aften på høyfjellet» hvor melodien først spilles som obosolo i den 
opprinnelige oktaven og deretter i oktaven over av førstefiolin divisi. Denne teknikken går 
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6 I Lyrisk suite har «Trolltog» byttet plass med «Notturno». Riktig henvisning til orkesterversjonen er derfor op. 54/4 (bokstav B i partituret). 
igjen i nesten alle orkestrasjonene jeg har studert. Følgelig kommer den også til syne i mine 
orkestrasjoner av «Arietta», «Vals», «Folkevise», «Norsk» og «Fedrelandssang».
Andre ganger føres derimot melodien identisk med originalen. Et slående eksempel er den 
lange fallende sekvensen i op. 54/2 «Gangar» hvor det samme melodiske tema forflytter seg 
fra trestrøken til store oktav. Her ser vi et utdrag fra pianonotene hvor Griegs instrumentasjon 
er påført i tekst:
Her ser vi hvordan Grieg hele tiden benytter seg av instrumenter som kan besette melodien i 
riktig oktav. Mange av instrumentene bytter også roller underveis i forløpet, som for eksempel 
fløyte som går fra melodibærende i takt 60 til akkompagnerende i takt 61. Slike rollebytter 
opptrer likevel alltid ved naturlige oppbrudd i frasene, så overgangene føles meget glidende. 
Til sammenlikning oppleves kanskje melodiføringen fra takt 22 av op. 40/2 «Air» som noe 
mer oppkappet og luggete:
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Om så melodiføringen her kan sies å være mindre vellykket enn i «Gangar», viser den i alle 
fall hvilke friheter Grieg tillot seg i enkelte tilfeller. Vi skal se mer til dette i kapittel 5 når jeg 
diskuterer mine egne oversettelser.
Jeg vil avslutte dette kapittelet med kanskje den beste oversettelsen av instrumentale idiomer 
jeg har sett i løpet av arbeidet med denne masteroppgaven. Her vises de åtte første taktene fra 
op. 40/1 «Preludium» både for piano og for strykeorkester. Legg merke til hvordan 
høyrehåndsfigurene i piano er skrevet om både rytmisk, fra fire sekstendeler til en åttedel 
gruppert med to sekstendeler, og melodisk, fra brutte treklanger til enkelttoner. Dette later til å 
være en ganske stor endring, og visuelt er det nesten ikke til å kjenne igjen. Likevel klinger 
det slående likt. Løsningen Grieg har valgt her utnytter instrumentenes idiomer til det fulle:
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Det kan være interessant å forestille seg hvordan for eksempel en direkte oversettelse av 
pianostemmen ville blitt på fiolin. Eller motsatt, hvordan fiolinstemmen ville blitt på piano. 
Med tempoanvisningen allegro vivace skulle jeg mene at begge deler ville vært nærmest 
umulig å få til. Her ser vi altså helt tydelig hva som menes med Griegs ideal om at teknikken 
er til for å tjene de musikalske idéene: Han kunne glede seg over det som var «teknisk 
vellykket» og «teknisk feilfritt», men mente at teknikken først og fremst var en budbringer og 
ikke et budskap i seg selv (Engeset. 2011: 64).




Béla Bartók og Leo Weiner
Som vi så i kapittel 2 er det mye å lære av å studere andres musikalske oversettelser, og da er 
det få tilfeller som passer så godt til mitt prosjekt som Leo Weiners strykearrangement av 
Béla Bartóks Gyermekeknek fra 1909. I dette kapittelet vil jeg se nærmere på nettopp denne 
oversettelsen i et forsøk på å avdekke strategier som kan hjelpe meg med mine egne.
For Children
Béla Bartók (1881-1945) var en ungarsk komponist, pianist, pedagog og forsker som sammen 
med Zoltán Kodály må kunne sies å ha vært for ungarsk folkemusikk det Asbjørnsen og Moe 
var for norske folkeeventyr: han reiste rundt og samlet inn den datil ukjente folkemusikken fra 
bønder rundt om i landet. Mye av dette arbeidet kommer til syne i hans musikkverk titulert 
Gyermekeknek, som er et sett med 85 korte pianostykker beregnet på nybegynnere og, som 
den engelske oversettelsen For Children skulle tilsi, barn. Det melodiske materialet er i de 
fleste tilfeller regelrette transkripsjoner av de innsamlede stykkene, mens den underliggende 
harmonikken er utledet av Bartók selv og må sies å bære noe av hans kompositoriske preg. De 
relativt enkle melodiene gis til tider en meget dissonant klangbehandling. En av grunnene til å 
gi slike stykker til unge pianoelever, slik Bartók så det, var å forberede dem på det tyvende 
århundres moderne tonespråk (Carpenter, årstall ukjent: 3).7 Rent spilleteknisk derimot er 
Gyermekeknek langt mindre krevende, og kanskje akkurat derfor er det svært interessant å 
sammenlikne Bartóks original med Weiners oversettelse.
Leo Weiner (1885-1960) var også komponist, men omtales kanskje oftere som en av de 
fremste musikkpedagogene i Ungarn på 1900-tallet. Han fordypet seg riktignok ikke i den 
ungarske folkemusikken i like stor grad som sine kolleger Bartók og Kodály, men han delte 
deres interesse og tok gjerne i bruk det tonespråket de avdekket i løpet av sine innsamlinger 
(Stevenson, årstall ukjent: 3-4). Han arrangerte også ti utvalgte pianostykker fra Bartóks 
Gyermekeknek for strykeorkester med stort hell. Jeg vil nå se nærmere på de første fire i et 
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forsøk på å utlede noen tommelfingerregler jeg selv kan benytte meg av når jeg skal oversette 
Griegs stykker fra piano til strykeinstrumenter. I analysen har jeg hatt som strategi å avdekke 
hvordan Weiners versjon skiller seg fra originalen, kanskje først og fremst med tanke på 
toneart, form, melodi, harmonikk og rytmikk. Jeg har også forsøkt å kartlegge hvilke trekk 
som karakteriserer strykenotasjonen, som for eksempel dynamikk, artikulasjon og 
strøkanvisning, fordelingen av roller innad i ensemblet, bruken av spesifikke teknikker som 
dobbeltgrep og pizzicato, samt toneomfanget eller rekkevidden som tilskrives hvert enkelt 
instrument.
Nr. 1 (VII)
Den første stykket i Weiners strykearrangement er en oversettelse av nr. 7 fra Gyermekeknek. 
Melodien er den samme i begge versjonene og det er heller ikke gjort noen vesentlig 
endringer i verken toneart, form eller i det harmoniske underlaget. Det vil si, akkordtonene er 
stablet om fra tett til spredt leie for å passe instrumentene bedre, men den hørbare 
harmonikken er akkurat den samme. I eksempelet under sammenliknes de første to taktene av 
Bartóks pianoversjon med tilsvarende i Weiners oversettelse. Her ser vi hvordan akkordene er 
stablet om slik at de ligger bedre i instrumentene. Merk at det her ikke vises noter fra 
kontrabassen siden denne står som ad libitum i partituret.
Fra dette utleder vi den første tommelfingerregelen: Så lenge den eksisterende harmonikken 
bevares kan akkordtoner med fordel omdisponeres til å kle den nye besetningen.
Mest sannsynlig av hensyn til stemmeføring har Weiner lagt til toner enkelte steder i 
akkompagnementet. Dette gjelder i takt 7, hvor Weiner legger inn en åttedelsfigur i andre- og 
tredjefiolinene; takt 10, hvor understemmene spiller to fjerdedeler i stedet for en halvnote; takt 
11, hvor tredjefiolin på nytt får en åttedelsfigur; takt 12, hvor fiolinene og cello har en ekstra 
fjerdedel; og i siste takt, hvor cello faller ned en oktav og avslutter stykket med en ekstra tone. 
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I så godt som alle disse tilfellene er tilleggelsen av ren rytmisk art, det vil si, det legges ikke 
til noen tonehøyder som ikke er der fra fra før. I takt 12, derimot, er det faktisk akkurat det 
som skjer. Legg merke til akkorden på siste slag i takt to:
Jeg er usikker på hvorvidt jeg ville ønsket å gjøre liknende tilleggelser selv, i alle fall har jeg 
forsøkt å unngå det i forbindelse med denne oppgaven. Men jeg tar til meg prinsippet det 
bygger på, nemlig at understemmene kan behandles mindre kritisk enn selve melodien og at 
endringer kan foretas for å tilstrebe bedre stemmeføring i disse.
Nr. 2 (XII)
I nr. 2 har Weiner gjort en formmessig endring ved å legge til to takter generalpause ved 
tallene 6 og 8. Dette skaper en meget virkningsfull effekt da det kun lar oss få høre 
strykorkesterets etterklang for en stakket stund:
Et slikt «pusterom» er riktignok antydet med fermater i Bartóks pianonoter, men slik det 
framkommer i Leo Weiners versjon, som en hel innskutt takt, spiller det en større rolle for 
stykkets helhetlige dramaturgi.
Kap. 3: Béla Bartók og Leo Weiner
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Det er også interessant å se hvordan ostinatet i pianistens venstrehånd erstattes av tre separate 
instrumenter med tre forskjellige teknikker. Andrefiolinene spiller en legato åttedelsfigur som 
sørger for å ivareta den melodiske konturen og det rytmiske drivet; tredjefiolinene spiller 
fjerdedelsnoter som fyller ut harmonikken og forsterker legatofølelsen; cellistene simulerer 
pianoanslaget ved å spille sine fjerdedeler pizzicato. Originalen behandles som en mosaikk og 
bitene fordeles på de instrumentene som takler dem best. På egenhånd gir ikke bitene noe 
inntrykk av helheten, men deres rolle er alltid krystallklar. På denne måten vil resultatet alltid 
bli vellykket når bitene skal settes sammen igjen. Her er er det vist med noter:
Nr. 3 (XVII)
Det tredje stykket er det eneste av de fire jeg har sett på hvor Weiner har valgt å transponere 
til en annen enn originaltonearten. Mens Bartóks pianoversjon går i E-moll, spilles Weiners 
strykearrangement i A-moll. Dette er trolig blitt gjort for å tilføre arrangementet litt mer farge 
ved at førstefiolinene nå spiller i et bedre egnet leie: I A-moll ligger melodien på de to lyseste 
strengene, mens den i E-moll ville ha måttet bli spilt på de to midterste. Som vi så i kapittel 2, 
valgte jo også Grieg å transponere op. 54/1 «Gjetergutt» til denne tonearten. Den ligger rett 
og slett svært godt i strykeinstrumentene. Litt merkelig blir det i så måte at cellostemmen er 
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tilskrevet så mange kvintgrep. I arbeidet med denne oppgaven fikk jeg inntrykk av at det stort 
sett bare er kvinter med løse strenger som cellistene blir glade for. Kanskje forteller dette oss 
egentlig bare hvor fordelaktig den nye tonearten er for arrangementet som helhet, og kanskje 
spesielt førstefiolin som får maksimalt utbytte av sine løse strenger:
Vi kan dermed konkludere med at man i en oversettelsesprosess alltid bør være åpen for 
alternative tonearter.
Nr. 4 (XXI)
Nr. 4 er det stykket som går desidert høyest av de jeg har sett på. Her spiller førstefiolinene 
helt opp til E6. Jeg syns dette er interessant fordi det i instrumentasjonsbøker som for 
eksempel Adlers Study of Orchestration ofte benyttes D6 som en øvre grense for nybegynnere 
i orkesterspill (2002: 786). Jeg vil derimot forsvare Weiner her og påstå at det er lettere å 
spille en ren E6 enn D6 på fiolin, rett og slett fordi E6 er den første naturlige flageoletten på 
E-strengen. Det en E6 eventuelt måtte koste i forhold til fingersetting og posisjoner på 
gripebrettet, vil man altså få tilbake i form av sikker og enkel intonasjon. Under vises den 
totale rekkevidden for alle instrumentene i de fire første stykkene i Weiners versjon av 
Gyermekeknek i tabellform:
Nr. 1 Nr. 2 Nr. 3 Nr. 4
Vl. I G4 - A5 D4 - C6 A4 - E5 G4 - E6
Vl. II G3 - A4 G3 - Bb5 G#3 - A4 E4 - G5
Vl. III / Vla. G3 - F4 G3 - F5 G3 - G4 G3 - H4
Vlc. C2 - C4 C2 - E4 E2 - D4 E2 - F4
Cb. E1 - C3 G1 - E3 E1 - G2 E1 - F3
Kap. 3: Béla Bartók og Leo Weiner
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I tabellen har jeg ringet inn alle tilfellene som går høyere enn det som kan spilles i første 
posisjon,8 og markert med fet skrift den høyeste tonen hvert instrument blir bedt om å spille 
gjennom alle de fire stykkene. Vi ser at andrefiolin og tredjefiolin holder seg innenfor første 
posisjon hele tiden. Tredjefiolin holder seg til og med innenfor det som kan spilles i første 
posisjon på bratsj.9 Derimot ser vi at førstefiolin, cello og kontrabass går over. De overstiger 
derimot aldri oktaven på sin lyseste streng, hvor den første naturlige flageoletten, som 
tidligere nevnt, bidrar til sikker intonasjon. Utifra dette lager jeg to øvre grenser for meg selv:
Definisjon av øvre grenser for alle strykere: Vl. I / II Vla. Vlc. Cb.
1) Innenfor første posisjon (enkel fingersetting) H#5 F5 D#4 H2
2) Opptil første naturlige flageolett på lyseste streng 
(vanskeligere fingersetting, men sikker intonasjon)
E6 A5 A4 G3
Deretter sammenlikner jeg disse grensene med de høyeste tonene i Weiners arrangementer:
Høyeste tone for alle strykere: E6 / Bb5 F5 F4 F3
For cello og kontrabass er første posisjon mindre aktuelt som et mål på spillbarhet enn for de 
øvrige strykeinstrumentene, delvis fordi utøverens venstre hånd spenner over et mindre 
toneomfang og således har måtte vende seg til å bytte posisjoner fra starten av, men også fordi 
instrumentet støttes på bakken og dermed lar utøveren bevege venstre hånd mye friere. I mine 
egne orkestrasjoner velger jeg derfor å skrive for cello og kontrabass opp til grense 2. Det 
samme gjør jeg for førstefiolin, delvis fordi det åpner for langt flere muligheter ved 
melodipresentasjoner, men også fordi førstefiolinister stort sett har gode individuelle 
ferdigheter. For de øvrige gjelder grense 1. Dette er selvfølgelig bare til veiledning, men med 
tanke på hvor vellykket Weiners strykearrangementer fremstår vil jeg argumentere for at man 
gjør klokt i å følge praksisen de bygger på. Grense 1 og 2, som definert over, er jo utledet 
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men jeg har valgt å gjøre det slik for argumentets skyld.
9 Det er vanlig ikke å ha bratsj i skoleorkestre. Den tradisjonelle løsningen er å bruke G3 som laveste tone, slik at stemmen kan besettes av 
tredjefioliner i stedet. Hvis man i tillegg setter en lav øvre grense vil man få en stemme som kan spilles av begge instrumenter etter eget 
ønske eller behov. Det er dette Weiner har gjort i sine strykearrangementer, og derfor står det også «Vl. III/Vla.» i tabellene mine.
direkte fra hans strykenotasjon, så om man ikke følger dem til punkt og prikke er det uansett 
lurt å ha dem i bakhodet.
Principles of Transcription
Ved å studere Weiners strykearrangementer så vi for det første at så lenge den eksisterende 
harmonikken ble ivaretatt, kunne akkordtoner med fordel omdisponeres til å kle den nye 
besetningen bedre. Videre så vi også at understemmer kunne behandles mindre kritisk enn 
selve melodien. Både rytmiske og melodiske endringer kunne dermed foretas for å bedre 
stemmeføringen i disse. Dette er relevant i forbindelse med oversettelsen av nær sagt alle 
homofone satstyper.
Vi så også hvordan rent formale endringer kunne bidra til å understreke eller forsterke 
dramaturgien i stykket. Dette bør spesielt utnyttes der originalen antyder slike trekk. Ellers på 
formalnivå så vi hvor fordelaktig det kan være å transponere oversettelsen til bedre egnede 
tonearter. Det er umulig å si noe generelt om hvilken toneart som kler en gitt besetning best, 
men det er uansett alltid lurt å være åpen for alternativer til originaltonearten.
Selv om det ofte er ønskelig å bevare den musikalske gestalten, avdekket vi tilfeller hvor 
originalen var tjent med å bli delt opp i mindre biter og spredt utover den nye besetningen. Så 
lenge hver enkelt utøver skjønner hvordan deres bit passer inn i mosaikken, kan denne formen 
for omskriving være meget vellykket. Mosaikken blir i så fall tydeligst i høy «oppløsning».
Vi utledet også regler for instrumentenes praktiske rekkevidde ved å studere rekkevidden de 
fire stykkene benytter seg av. For førstefiolin, cello og kontrabass satte vi en veiledende øvre 
grense ved første natrulig flageolett på instrumentets lyseste streng. For andrefiolin og bratsj 
satte vi en veiledende øvre grense ved toppen av første posisjon. Dersom man skal skrive 
strykearrangementer for bruk i skoleorkester, kan det lønne seg å begrense rekkevidden på 
tredjestemmen fra G3 til F5 slik at den med enkelhet kan besettes av både bratsj og fiolin uten 
instrumenttekniske problemer.






Når det gjelder instrumentasjon og orkestrering er den russiske komponisten Nikolay Rimsky-
Korsakov (1844-1908) i aller høyeste grad en mester. Bare det at han nevnes med navn under 
oppføringen «orchestration» i The Oxford Dictionary of Music er bevis nok på det. I 
forberedelse til arbeidet med Grieg op. 12 vil det derfor ha stor nytteverdi å studere hans 
orkestrale stil, spesifikt slik den kommer til syne i orkesterverket Capriccio Espagnol.
Ved å lese i Rimsky-Korsakovs memoirer vet vi at han allerede tiår før Capriccio Espagnol så 
dagens lys hadde planlagt, skissert, skrevet og forkastet hundrevis av sider av hva han håpet 
en dag kunne bli en slags altomfattende avhandling om orkestrering. For eksempel vet vi at 
han brukte mye av tiden mellom 1873 og 1874 kun til å klassifisere treblåseinstrumenter utifra 
deres konstruksjon, spillemåte og akustiske egenskaper (Rimsky-Korsakov, 1964: VII; se 
også 1914). Arbeidet med denne avhandlingen pågikk i godt over tretti år, og ble til tider så 
omfattende at han så seg nødt til å legge hele prosjektet på is. Men selv om slike perioder med 
nitidig spesialisering aldri direkte førte til noen utgivelse på området, må vel arbeidet han 
gjorde i disse delene av livet sies å ha bidratt til den totalforståelsen av faget som kommer så 
tydelig til uttrykk i musikken hans.
Manuskriptene han etterlot seg var likevel så møysommelig utført at de med litt redaksjonell 
bearbeidelse var en posthum utgivelse verdig. Resultatet er å finne i bokhandelen den dag i 
dag som Rimsky-Korsakovs Principles of Orchestration. Det at han etterlot seg et slikt 
læreverk gjør det enda mer fruktbart å studere hans orkestrale stil. Selv om boka i 
utgangspunktet er til en kilde til brukskunnskap for komponister og arrangører, er det selvsagt 
mulig å bruke kunnskapen motsatt vei. Det vil si, de samme prinsippene som sikrer god 
orkestrasjon i transformasjonen fra musikalsk idé til musikalsk virkelighet, vil fungere like 
bra som inngangsportaler til gode observasjoner i en musikalsk analyse. I det etterfølgende vil 
jeg derfor betrakte alle disse orkestreringsprinsippene fra to forskjellige ståsted, både som 
arrangør og som analytiker.
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Principles of Orchestration
Ett slikt orkestreringsprinsipp finner vi allerede i forfatterens forord hvor han presenterer sine 
tre aksiomer eller grunnsetninger. Den aller første lyder som følger: «In the orchestra there is 
no such thing as ugly quality of tone» (Rimsky-Korsakov, 1964: 3). Det er ingen stygge 
klangfarger i orkesteret, skriver han. For arrangøren medfører dette at valget av instrumenter 
til bestemte roller kan gjøres uten å måtte ta hensyn til klangfarge, hvilket betyr at han eller 
hun står friere til å tenke rollebesetning ut i fra helt andre kriterier som for eksempel 
instrumentenes idiomer. For analytikeren, derimot, symboliserer denne første grunnsetningen 
en form for tillatelse til å betrakte samtlige rollebesetninger i Rimsky-Korsakov sine verker, 
og kanskje til og med verkene til de som studerte under ham, som beslutninger truffet på 
andre grunnlag enn for å utfylle bestemte teksturale funksjoner. Vi får på en måte lov til å 
tenke at rollene er tildelt etter idiom snarere enn tekstur og klangfarge.
Denne tanken forsterkes av Rimsky-Korsakovs andre grunnsetning, som fastholder at 
«orchestral writing should be easy to play» (1964: 3). I forlengelse av dette drar han til og 
med fram observasjoner fra sin elev Aleksandr Glazunov:
Glazounov has well expressed the various degrees of excellence in scoring, which he divides 
into three classes: 1. When the orchestra sounds well, playing from sight; magnificent, after a 
few rehearsals. 2. When effects cannot be brought off except with the greatest care and attention 
on the part of conductor and players. 3. When the orchestra never sounds well. Evidently the 
chief aim in orchestration is to obtain the first of these results.
Dersom man så til de grader setter likhetstegn mellom det vellykkede og det lettspilte, er det 
enda mer grunn for oss til å tenke at de enkelte roller er blitt tildelt nettopp de instrumentene 
som kan utføre dem best. Nok en gang gir dette rom for analytikeren til å forklare 
komponister og arrangørers valg ut i fra et idiomsentrert standpunkt.
Tilsvarende er det med Rimsky-Korsakovs tredje grunnsetning: «A work should be written for 
the size of orchestra that is to perform it, not for some imaginary body, as many composers 
persist in doing» (1964: 3). Her har forfatteren tatt prinsippet om å legge hver enkelt stemme 
til rette for utøveren, og skalert det opp til besetningsnivå. Han likestiller dermed det å 
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arrangere for besetninger som ikke er tilgjengelige, med det å skrive enkeltstemmer for 
instrumenter som kanskje ikke er i stand til å spille dem. For arrangøren er dette nok en gang 
et tips på veien mot det vellykkede arrangementet, mens for analytikeren er det heller et signal 
om at Rimsky-Korsakovs besetninger ble til mer som et resultat av hvilke besetninger som til 
enhver tid var tilgjengelige enn som summen av de farger og teksturer han ønsket skulle 
realisere sine musikalse idéer.
Sett under ett tilbyr disse tre grunnsetningene oss en slags frihet når vi nå skal se nærmere på 
hans instrumentasjonsteknikk. De maler et bilde av komponisten som en slags pragmatisk 
kunstner, en håndverker, en som har måttet velge bort en idé for å komme i mål med så mange 
som mulig av sine andre idéer, en som har tatt avgjørelser som ikke lar seg forene med noen 
bastant forestilling om hva som kunne ha vært. De tre grunnsetningene tillater oss å 
undersøke hvorfor et verk ble sånn som det ble, rett og slett ved å la oss se på en bestemt 
musikalsk frase og spørre: Hvorfor er det akkurat dette instrumentet som får spille akkurat 
denne rollen?
Capriccio Espagnol
Capriccio Espagnol, op. 34, er et musikkverk skrevet i 1887 for følgende instrumenter:
Treblås Messing Perkusjon Stryk
2 fløyter 4 horn i F Pauker Fiolin
+ piccolo 2 trompeter Triangel Bratsj
2 oboer 3 tromboner Cymbaler Cello





Verket består av fem satser:
I. «Alborada» II. «Variazioni» III. «Alborada» (reprise)
IV. «Scena e canto gitano» V. «Fandango asturiano»
Kap. 4: Nikolay Rimsky-Korsakov
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En komplett gjennomspilling tar omlag 16 minutter. Verket er i stor grad basert på eller 
inspirert av spanske folketoner, som navnet espagnol antyder. Ordet capriccio viser til verkets 
frie form og livlige karakter. Verket som helhet er en utmerket demonstrasjon av fordelene 
ved å la hvert instrument spille idiomatisk gunstig, altså å la hvert instrument gjøre det de gjør 
best. Det blir stadig hyllet for sin instrumentering, og det hører med til historien at orkesteret 
flere ganger brøt ut i applaus da de øvde det inn for første gang i 1887 (Rimsky-Korsakov, 
1914: 151). Da hersker det liten tvil om hvilken av Glazunovs tre kategorier verket faller inn 
under. Spørsmålet om dette ikke bare er resultatet av en form for oppurtunistisk 
orkestreringsstrategi er ikke opp til meg å besvare, og jeg velger heller å tolke orkesterets 
applaus som et tegn på genuin spilleglede i møte med den umiddelbare velklang. Dette kan 
jeg utnytte til min fordel: Ved å kopiere de instrumentasjonsteknikkene jeg oppfatter som 
spesielt velklingende fra Capriccio Espagnol over i mine egne orkestrasjoner, tar jeg i bruk 
midler hvis effekt på både spilleglede og velklang allerede er godt etablert. Det vil altså ha en 
udelt positiv effekt på arbeidet med mine oversettelser av Griegs Lyriske stykker å studere 
Rimsky-Korsakovs Capriccio Espagnol. I det etterfølgende vil jeg derfor vise nøyaktig hvilke 
instrumentasjonsteknikker jeg har valgt å adoptere, diskutere hvorfor jeg valgte dem og 
demonstrere hvordan jeg tok dem i bruk i mine egne orkestrasjoner.
I. Alborada
Første sats av Capriccio Espagnol er en energisk asturiansk dans i A-dur som følger formen 
A - B - A’ - B’ - C. Varigheten på formdelene er henholdsvis 13, 13, 14, 14 og 18 takter, som 
gir en total lengde på 72 takter for hele satsen. I det noterte tempo på 126 slag i minuttet 
tilsvarer dette litt under 1 minutt og 10 sekunder. Formdelene A og A’ består av tuttipartier, 
mens B og B’ begge kjennetegnes av klarinettsolo. Formdel C skiller seg fra de foregående 
ved at den inneholder en fiolinsolo.
Herfra er det spesielt instrumenteringen i tuttipartiene som har gitt meg inspirasjon til egne 
orkestrasjoner. La oss ta en titt på den første siden i partituret. Her spiller første- og 
andrefiolin melodien unisont, mens de øvrige strykerne, messingblåserne, pauker, fagott og 
obo spiller det jeg vil kalle satsens rytmiske motiv. Det består i all enkelhet av tre grupperte 
toner hvor den første har lik rytmisk verdi som de to etterfølgende til sammen. Sagt på en 
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enkel måte kan vi definere motivet som lang-kort-kort. Dette opptrer i tre ulike varianter i 
løpet av satsen, som vist i eksempelet under.
På samme måte som kort-kort-kort-lang preger Beethovens femte symfoni, er det altså 
motivet lang-kort-kort som setter sitt preg på Capriccio Espagnols første sats. Over dette 
rytmiske motivet spiller piccolo, fløyte og klarinett lange trilletoner som, forsterket av tremolo 
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Nr. 6 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for symfoniorkester i originaltonearten D-dur Edvard Grieg (1843-1907)
Arr.: Christopher Straume
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Ved å sammenlikne første side av «Alborada» med første side i min orkestrering av «Norsk», 
er det enkelt å se likhetene: Melodien spilles av strykerne, obo og klarinett, det rytmiske 
motivet i stykket, her tolket som fjerdedel, to åttedeler og tre åttedelstrioler, spilles av 
messingblåserne. På toppen av det hele legger piccolo, fløyte og triangel, med henholdsvis 
triller og tremolo, en farge som skinner som sølv.
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II. Variazioni
Andre sats følger en omtrentlig ABA-form hvor variasjoner av den samme melodien i tur og 
orden blir presentert av forskjellige instrumenter. Den er 128 takter lang og tar omtrent fem 
minutter å spille gjennom. Taktarten er 3/8 i forholdsvis rolig tempo, med angivelsen poco 
meno mosso, litt langsommere, på B-delen. Tonearten er F-dur med en midlertidig modulasjon 
til dominanten.
De første 20 taktene består av en homofon 
melodipresentasjon for stykkets fire 
hornstemmer, akkompagnert av en enkel 
bassfigur spredt utover bratsj, cello og bass. 
Når det gjelder denne figuren i sin helhet, 
syns jeg ikke det er urimelig å anta at den kan ha startet som et venstrehåndsostinat på 
Rimsky-Korsakovs piano. I så måte er jo også fordelingen av roller interessant i seg selv. For 
selv om de aller fleste instrumenter er i stand til å spille hele denne figuren alene, er det mer 
enn en god grunn til å spre den utover flere instrumenter. For det første blir hver enkelt 
stemme lettere å spille, noe som øker sjansen for at figuren blir spilt riktig. For det andre kan 
det ha en positiv effekt på den enkelte utøvers selvtillitt å få utdelt stemmer de vet at de vil 
mestre. For det tredje lar det flere personer spille samtidig, noe som åpner for 
fraseringsmuligheter og overlappinger som ikke er mulig for en person alene. Og for det 
fjerde tar det i bruk flere instrumenter, som i sin tur kan lede til interessante doblinger og flere 
spennende klangmuligheter. For eksempel ser vi at når melodien presenteres for andre gang, 
fra takt 21 til takt 40, overføres denne figuren til en ny gruppe instrumenter slik at 
repetisjonen fortsatt oppleves som interessant. Kontrabassen har fortsatt samme oppgave, men 
spiller det pizzicato denne gangen. Det som var bratsjens oppgave i første melodipresentasjon, 
sendes videre til fløyter og klarinetter i den andre, som ved å legge til tersen i akkorden 
videreutvikler bassfigurens funksjon i tillegg til å ivareta den. Å bryte opp venstrehåndsfigurer 
på denne måten i oversettelsen fra piano til symfoniorkester er en teknikk jeg har tatt i bruk på 
blant annet «Vals», «Folkevise» og «Albumblad».
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Takt 40-68 kan betegnes som satsens B-del. Her er det igjen strykerne som står for 
bakgrunnen, men denne gangen spiller de lange tremolotoner med utstrakt bruk av crescendo 
og decrescendo. Ingen andre instrumentgrupper kan skape et slikt klangteppe, ikke over så 
lang tid og med så stor grad av dynamisk kontroll og spilleteknisk enkelhet. Over dette 
presenteres en variasjon av melodien på et enslig engelsk horn, som i sitt midterste register 
tillater utøveren en myk og rund ansats. Effekten er sørgelig, lengtende og, i min oppfatning, 
utrolig velklingende. Denne oppskriften valgte jeg derfor å følge til punkt og prikke i 
orkestreringen av «Folkevise».
«Variazioni» fra Capriccio Espagnol, bokstav E (takt 41):
«Folkevise» fra Lyriske stykker, op. 12 (takt 1):
I takt 69-89 kommer melodien fra A-delen tilbake. Den spilles av treblås, horn og førstefiolin 
over et drivende akkompagnement hvor resten av strykerne får utnyttet den nye tonearten C-
dur til det fulle. Her har både cello, bratsj og andrefiolin visuelt avskrekkende stemmer, men 
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ved nærmere inspeksjon oppdager man fort at de utelukkende består av alternering mellom 
etablerte dobbeltgrep og løse strenger. Resultatet er like effektivt som løsningen er elegant:
Ta for eksempel cellostemmen. Her ser vi dobbeltgrep i vekselvis høyt og lavt leie, noe som i 
instrumentasjonshåndbøker gjerne frarådes for sin vanskelighet. Som Berlioz skriver i sin 
banebrytende Treatise On Instrumentation: «Leaps between double stops are to be avoided 
because they are extremely difficult if not impossible» (1904: 6). I dette tilfellet, derimot, 
veksles det mellom åpen tredje og fjerde streng og et helt overkommelig dobbeltgrep på første 
og andre, noe som slett ikke er vanskelig i det hele tatt. Jeg har ikke kopiert denne teknikken 
direkte til mine arrangementer, men jeg har sørget for å ta til meg grunntanken bak den.
III. Alborada (reprise)
Capriccio Espagnols tredje sats er en ominstrumentering av den første. Det vil si, den samme 
melodien spilles nå av andre instrumenter. Den er også transponert opp en halvtone til Bb-dur. 
Jeg finner det svært interessant å studere forholdet mellom tonearter og instrumentene som 
spiller. Alle instrumenter er forskjellige, men felles for dem alle er at de har enkelte tonearter 
som er idiomatisk gode mens andre er idiomatisk klønete. Grunnene kan være mange. En 
klønete toneart kan for eksempel føre til vanskeligere fingersettinger, dårligere utnyttelse av 
instrumentets dynamiske rekkevidde og toneomfang samt reduksjon i det akustiske og 
klanglige utbyttet. Alt i alt kan det føre til dårligere arbeidsfysiologi, som i tillegg til å ha en 
direkte effekt på det klingende resultatet, kan ha konsekvenser for hver enkelte utøvers 
mestringsfølselse og selvtillit.
I Capriccio Espagnol er det dermed svært interessant å merke seg hvordan elementer fra 
første sats er reinstrumentert i den tredje. Vi kan starte med å identifisere det jeg vil påstå er 
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satsens mest fremtredende melodisk motiv som spilles i hele 40 av 72 takter. I reprisen av 
«Alborada» dukker dette opp første gang i treblåserne i takt 6. Motivet opptrer her i sin mest 
grunnleggende form, som senere utbroderes på mange forskjellige måter.
Til venstre vises motivet i det jeg opplever som dets grunnleggende form. 
Under vises ulike varianter av motivet som dukker opp ellers i satsen.
Hvis vi så lokaliserer de samme motivene i første sats, ser vi følgende forskjeller:
Motivets grunnform til venstre; dets varianter under.
Det er rimelig å anta at de motiviske forskjellene kommer av ulikheter i instrumentasjonen. 
Hvis vi for eksempel sammenlikner motivet slik det spilles i takt 55 av begge satser, ser vi at 
den brutte tonikaakkorden ligger i tett leie i den ene varianten og i spredt leie i den andre. 
Dette, vil jeg påstå, er et direkte resultat av at førstenevnte spilles på klarinett, mens den andre 
spilles på fiolin. Tilsvarende omskrivinger har jeg tillatt meg selv eksempelvis på melodien i 
«Arietta», hvor forslagstonene i melodien gjenspeiler både tonearten og instrumentet som 
spiller dem:
I Griegs originale versjon for piano benyttes skalatrinnene 1 og 3 som forslagstoner i oktaven 
under meloditonen. Dette endret jeg i strykearrangementet til skalatrinn 1 og 5, som på grunn 
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av tonearten her havner på åpne strenger. I orkesterarrangementet ville jeg derimot ha 
melodien i fløytestemmen. Jeg stablet derfor forslagstonene i tett leie, en akkordbrytning jeg 
opplever som mer idiomatisk for treblåseinstrumenter.
I takt 63 viser klarinetten hvor fleksibelt det er som instrument:
Dette, i kombinasjon med blant annet Bjørn Kruses karakteristikk av instrumentet som «uhyre 
bevegelig rent teknisk» (1978: 45), ledet meg til å velge klarinett i oversettelsen av septolene i 
B-delen av Griegs «Vektersang». Dette diskuteres nærmere i kapittel 5.
IV. Scena e canto gitano
I Capriccio Espagnols fjerde sats presenteres solistene på løpende bånd: Satsen åpner med en 
såkalt «quasi cadenza» av horngruppen og trompetene, som etterfølges av kadenser for fiolin, 
fløyte, klarinett og harpe. Her blir vi eksponert for instrumentets spilletekniske egenskaper vel 
så mye som utøverens virtuositet. Soloene kunne mest sannsynlig ikke ha blitt utført på andre 
instrumenter enn det de er skrevet for. I fiolinsoloen ser vi for eksempel hvordan dobbelgrep 
kombineres med åpne strenger for å skape en helt spesiell klanglig effekt:
Denne instrumentasjonsteknikken tok jeg i bruk i store deler av bratsj- og cellostemmen på 
strykearrangementet av «Vals» og i fiolinene i B-delen på begge versjonene av «Norsk».
Vel så interessant som å se på selve soloen er det å se på solounderlaget. Her akkompagneres 
fiolin, fløyte, klarinett og harpe av virvler på henholdsvis skarptromme, pauke, cymbaler og 
triangel, og ikke noe annet. Denne bruken av perkusjonsinstrumenter er i enkelte tilfeller bare 
såvidt hørbar og har derfor den klanglige effekten av å farge rommet snarere enn å farge 
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solisten. Det er like virkningsfullt som det er enkelt. En slik bruk av perkusjonsinstrumentene 
har jeg forsøkt å få til i for eksempel «Arietta», «Vals», «Vektersang» og «Fedrelandssang».
Ved bokstav O tas det i bruk en instrumentasjonsteknikk som jeg riktignok ikke har benyttet 
meg av i mine arrangementer, men som understreker Rimsky-Korsakovs ferdigheter i faget så 
til de grader at den er verdt å trekke frem likevel:
I denne passasjen ber han fioliner og cello spille sine stemmer pizzicato «som på gitar», et 
uvanlig og kreativt innspill som passer utmerket inn i sigøynerscenen satsen skal forestille. 
Som gitarist må jeg også få lov til å påpeke at akkordene, slik de er stablet i fiolinstemmene, 
føles ut som vanlige gitargrep. Rimsky-Korsakov viser nok en gang hvilken enorm 
kunnskapsmengde han rådde over.
V. Fandango asturiano
Siste sats peker tilbake på den første og den tredje ved også å være en asturiansk folkedans. Vi 
legger kanskje spesielt godt merke til den karakteristiske bruken av kastanjetter som 
introduseres for første gang i verket. «Fandango asturiano» er energisk, livlig og leken. Her 
får vi et gjenhør med mange av motivene og instrumentasjonsteknikkene vi er blitt eksponert 
for tidligere og verket oppsummeres således i en storslagen hyllest av seg selv. I likhet med 
den foregående preges også denne satsen av mange korte solopresentasjoner, hvor forskjellen 
i så måte er at solounderlaget skapes av en 
langt større del av orkesterbesetningen. Legg 
for eksempel merke til teksturen vi finner i 
takt 13, hvor overlappinger i kontrabass, 
cello, bratsj og fagott totalt sett skaper en 
meget troverdig arpeggiert akkordbevegelse. 
Den harde ansatsen i fagotten smelter fint sammen med pizzicato i strykergruppen, så det 
klinger helhetlig og velbalansert. Jeg valgte derfor å kopiere den samme instrumenteringen 
over i det arpeggierte akkordunderlaget i «Arietta» for symfoniorkester. I tillegg til fagott og 
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stryk la jeg tilsvarende linjer i klarinetten for på den måten å videreføre akkordbevegelsen i 
ett lysere leie. Her vises et utsnitt fra treblåsergruppen ved bokstav A, takt 13: 
Senere i «Fandango asturiano», seks takter etter bokstav S, tar Rimsky-Korsakov i bruk en 
effekt jeg i ettertid har inkorporert i en av mine egne orkestrasjoner. Her legger han fem toner 
i stigende rekkefølge, først i fiolin og deretter i piccolo, ett slag etter hverandre. Siden 
førstefiolinen spiller sine toner som kunstige flageoletter klinger de i samme oktav som 
piccoloens, og resultatet blir en meget virkningsfull og troverdig ekkoeffekt:
En liknende ekkoeffekt tok jeg i bruk i «Vals» for symfoniorkester. Her fra bokstav F:
Listen over teknikker jeg har lært av å studere Capriccio Espagnol kunne pågått nærmest i det 
uendelige. Som vi skal se i neste kapittel kommer jeg til å fortsette å knytte elementer fra 
mine egne orkestrasjoner tilbake til instrumenteringen vi har sett på i dette.




Jeg vil nå gjøre rede for hvilke utfordringer som møtte meg i oversettelsen av Grieg op. 12 fra 
piano til stryke- og symfoniorkester, og drøfte fordelene og ulempene ved noen de 
satstekniske løsningene jeg både forkastet og beholdt. Av praktiske hensyn er det ikke rom for 
dyptgående analyse av alle aspekter ved de totalt 16 arrangementene, så i den etterfølgende 
drøftingen har jeg valgt å gå i dybden på noen få ting fremfor å skrape i å overflaten på så 
mange som mulig. Aller først vil jeg bare nevne at jeg med vilje har unngått å bruke harpe i 
orkestreringen, delvis fordi det er et såpass sjeldent instrument i amatørorkestersammenheng, 
og delvis fordi det i forbindelse med oppgavens problemstilling ville blitt svært lite gunstig 
om alle de mest pianistiske vendingene bare ble spilt av harpe i stedet. Det bør også nevnes at 
ingen av mine strykenoter er påført strøkanvisning, da jeg fikk bekreftet fra flere hold at dette 
er noe utøverne gjerne ønsker å bestemme selv.
Arietta
Av alle stykkene var det nok «Arietta» som bød på flest uventede utfordringer. Det flytende og 
helhetlige uttrykket stykket har i sin originale form hviler i stor grad på pianoets kapasitet til å 
spille brutte akkorder samtidig som den totale klangen fra akkordene får utfolde fritt seg i 
bakgrunnen. Med unntak av harpen, som jeg bevisst har latt være å benytte meg av, er det 
ingen av orkesterinstrumentene som kan gjenskape denne effekten på egenhånd. Dermed må 
helheten brytes opp og det flytende uttrykket må forsøkes ivaretatt på andre måter. Det bør 
også nevnes at «Arietta», i tillegg til å være melodien som får åpne hele serien av lyriske 
stykker, vender tilbake som en vals med tittelen «Etterklang» ti hefter senere og dermed 
konkluderer et arbeid som har pågått i over tre tiår. I mine øyne vitner dette om at Grieg selv 
satte stykket høyt i hevd, og dette igjen stiller enda strengere krav til respekt og aksomhet i 
oversettelsen.
Stykket består av en kort melodi i Eb-dur som kan brytes ned til tre forskjellige motiver som 
hver varer i to takter. Jeg kaller dem A, B og C:
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Disse motivene er satt sammen til to komplementære fraser:
Frase 1: A, A’, B, B’, C, C’ (spørsmål) Frase 2: A, A’, B’, C’, C’, A’ (svar)
I den første frasen legges motivene i diatonisk fallende sekvens som leder tilbake til start, 
mens den andre presenterer melodien i en forkortet og mer konkluderende utgave. På tross av 
disse ulikhetene er det enkelt å høre at det melodiske materialet er det samme begge ganger. 
Vi kan dermed si at stykket som helhet tar form som A, A’.
Jeg valgte å la en solist få presentere melodien fordi jeg så for meg at dette kunne uttrykke 
følsomheten i stykket langt bedre enn en hvilken som helst instrumentgruppe tutti. Det var i 
midlertid ikke melodien som bød på utfordringer i oversettelsen, men heller den tidligere 
nevnte kombinasjonen av brutte akkorder og utstrakt klang. Det ligger i pianoets konstruksjon 
at hver enkelt akkordtone kan spilles med hurtig, pizzicatoaktig anslag samtidig som de også 
bidrar til den totale klangen, og etterklangen, av akkorden. Effekten kan til og med forsterkes 
ved bruk av klangpedalen. På strykeinstrumenter derimot, er hurtig anslag og utholdt klang, 
som jeg vil påstå er blant de viktigste velklangparametrene i dette stykket, nærmest gjensidig 
utelukkende. Min første strategi var derfor å spre akkordtonene to og to utover fioliner, bratsj 
og cello slik at de kunne spille pizzicato men samtidig også holde tonene så lenge som mulig. 
Dette løste anslagsproblematikken, men la bokstavelig talt en demper for den utholdte 
klangen. Jeg transponerte derfor stykket ned en halvtone til D-dur slik at flere av 
akkordtonene kunne spilles på åpne strenger. Deretter la jeg dem til rette slik at det skulle bli 
mulig for hvert instrument å gripe begge tonene samtidig – ikke for at de skulle spilles 
samtidig, men for at de skulle få klinge samtidig etterpå. Til slutt instrumenterte jeg det slik at 
hver utøver kun spilte én gang per takt i stedet for to, i et forsøk på å få maksimal uttelling av 
etterklangen fra hver eneste spilte tone. Se illustrasjonen under:
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En positiv side ved denne løsningen var stereoeffekten det førte med seg å spre akkordtonene 
utover instrumentene. Den negative siden derimot, og grunnen til at jeg omsider valgte bort 
denne løsningen, var at det krevde presis sekstendelsunderdeling fra hver enkelt utøver i en 
sats hvor det strengt tatt bare var solisten som holdt pulsen. Det ville rett og slett ikke fungert. 
Løsningen mislyktes altså i å ta vare på spillegleden, som jo var det andre fokusområdet for 
mine oversettelser. Jeg måtte derfor tenke annerledes.
Løsningen jeg valgte til slutt kombinerer pizzicato 
og arco på en måte som gjør at begge 
velklangparametrene ivaretas uten å gå på 
bekostning av spillegleden, det vil si, alle 
stemmene er rytmisk ukompliserte og i større grad 
melodisk selvstendige. Dette gjør det lettere for 
hver enkelt utøver å forstå hvordan deres bit passer 
inn i mosaikken, og det alene er noe som gjerne 
kan avgjøre om et arrangement er vellykket eller ikke.
I tillegg har jeg tatt en del pedagogiske hensyn ved å skrive mindre krevende stemmer som 
divisialternativer, forhåpentligvis til glede for de som ikke har så lang erfaring fra 
orkesterspill. På denne måten går det alltid en «blå løype» rundt den svarte, slik at alle 
kommer seg trygt i mål.
Vals
Jeg opplevde det som mye lettere å høre orkesterpotensialet i «Vals» enn i «Arietta». Det er 
vanskelig å si nøyaktig hvorfor, men kanskje var det på grunn av sistenevntes særpianistiske 
trekk. Stykket har et hovedtema som går i melodisk A-moll og et kontrasterende sidetema i A-
dur, samt en coda som understreker denne dualiteten ved å spille begge temaene etter 
hverandre. Formen for øvrig er A, A, B, A + Coda, hvor A-delene noteres nær sagt identisk.
Kap. 5: Mine oversettelser
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Melodien akkompagneres av en karakteristisk tung-lett-lett venstrehåndsfigur som jeg 
forsøkte å oversette på to forskjellige måter. Det første jeg prøvde var å fordele det tunge og 
de to lette slagene på forskjellige instrumenter, slik Rimsky-Korskov gjorde i Capriccio 
Espagnols andre sats. Dette er en ordning som fører til at enkelte stemmer vil domineres av 
etterslag. Slik jeg forstod det på utøverne jeg snakket med under arbeidet med denne 
oppgaven er ikke dette spesielt ønskelig, i alle fall ikke i lange perioder. I de stykkene det var 
praktisk å gjennomføre søkte jeg derfor alternative løsninger til denne metoden. I dette 
tilfellet oppnådde jeg en nærmest idéell fingersetting i cello ved å transponere til G-moll:10
Utfordringene som møtte meg i arbeidet med «Vals» var stort sett knyttet til det storformale. 
Som nevnt består stykket for det meste av repeterende formdeler, så jeg anså det som mitt 
valg om jeg skulle utnytte repetisjonen til pedagogiske formål, eller om jeg heller skulle skape 
variasjon ved å orkestrere ulikt hver gang. Førstenevnte beskrives gjerne som den pedagogisk 
forsvarlige løsningen fordi man på denne måten vil få mer klingende musikk ut av hver eneste 
skrevne takt. Da kunne man for eksempel gjort det på denne måten:
Formdel A: 18 takter (m/ repetisjon) > Formdel B: 16 takter (D.C. al Coda) > Coda 9 takter
Totalt ville dette resultert i 43 skrevne takter for hele stykket. Sammenliknet med de 79 
taktene som står skrevet i pianoversjonen betyr dette at innstuderingsprosessen nesten ville 
blitt halvert, og at veien til musikken sånn sett hadde blitt mye kortere. På den andre siden, 
ved bruk av repetisjon hadde man også innsnevret orkesterets fargepalett og gått glipp av 
mange muligheter til å skape interessante variasjoner og å konstruere spenningskurver som 
kanskje ikke kunne latt seg gjenskape på originalinstrumentet. Dette var grunnen til at jeg 
valgte å skrive ut hele stykket. For øvrig, ved å la melodien vandre i orkesteret dekker man 
faktisk et annet aspekt ved pedagogikken som repetisjonsstrategien ikke kan berøre: Ved å 
ominstrumentere er det jo langt flere som får være i rampelyset. Den psykologiske gevinsten 
av dette må ikke undervurderes. Jeg instrumenterte det som følger:
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10 Samme fingersetting gjelder også for bratsj i oktaven over. Jeg utnytter dette senere i arrangementet, nærmere bestemt ved bokstav C.
A Fiolin I
A Bratsj og cello i oktaver
B Bratsj (solo)
A Fiolin I og II i oktaver
Coda Bratsj (solo)
Her ser vi også at jeg har brukt mye oktavdoblinger mellom for eksempel bratsj og cello, og 
først- og andrefiolin. Dette er en teknikk som går mye igjen i Griegs orkestrasjoner.
Om den øvrige fargebruken kan det være 
verdt å nevne for eksempel betegnelsen sul 
ponticello på siste tone i førstefiolin, en 
teknikk som i kombinasjon med tremolo 
virkelig bringer fram strengenes overtoner 
på en nesten spøkelsesaktig måte. Jeg syns 
dette passer utmerket til å understreke hvordan harmonikken plutselig skifter fra dur til moll.
Vektersang
«Vektersang» skiller seg noe fra de to foregående ved at det er mindre tydelig skille mellom 
akkorderer og akkompagnement. Den består av en harmonisert melodi i E-dur og et mystisk 
og stemningsfullt mellomspill i varianttonearten. Dette følger en omtrentlig A, A, B, A’-form. 
Jeg valgte å transkribere mesteparten av A-delene tone for tone. Hensikten med dette var å 
beholde velklangen fra originalen, samtidig som jeg fikk utnyttet dens delvis polyfone sats til 
å lage gode, melodiske enkeltstemmer. Instrumenteringen følger i dette tilfellet et ganske 
enkelt system hvor melodien spilles av begge fioliner unisont, basslinjen spilles av cello i 
solopartiene og forsterkes av bassen i tuttipartiene, mens mellomstemmene spilles av divisi 
bratsj og andrefiolin der det trengs. Jeg har konsekvent behandlet bassen som et ikke-
transponerende instrument, altså som om den spiller i den oktaven det står skrevet, for å 
unngå overtonegrums og såkalte «klangkryss» med cello.11 I bruken av divisi har jeg prioritert 
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11  Dette er et uttrykk jeg plukket opp i samtale med bassist, komponist og dirigent Mathias Gran 11. april 2013. Jeg har ikke funnet 
tilsvarende i litteraturen.
transkripsjon av tonene i sin opprinnelige oktav fremfor å tilstrebe nivåmessig balanse i 
mellomstemmene. Så lenge melodien og basslinjen var godt etablert, anså jeg 
mellomstemmene som mindre viktige for helheten i stykket. Under vises de siste fire taktene 
både i original og i oversatt form:
Den største utfordringen i «Vektersang» var utvilsomt akkordene Em og F som spilles som 
arpeggierte septoler12 i B-delen. På grunn av det høye tempoet var det aldri snakk om skrive 
dem som noe annet enn brutte kvadruppelgrep i strykearrangementene, det går rett og slett for 
fort til at det praktisk eller ønskelig å bytte fingersetting i løpet av figurene. Dette krevde 
samtidig omskriving av akkordene fra tett til spredt leie. Jeg begynte oversettelsen ved å finne 
mulige løsninger på fiolin, rett og slett fordi jeg hadde tilgang til instrumentet under arbeidet. 
Jeg ville så langt det var mulig unngå å skrive vanskelige stemmer uten først å bekrefte for 
meg selv at de var mulige å spille, og dermed ble det slik.
Den første akkorden var opprinnelig en Em med kvint i bass, altså tonene H2, E3, G3, og H3 i 
oppgang og G3, E3 og H2 i nedgang. Med utgangspunkt i fiolinens strenger G3, D4, A4 og 
E5 anså jeg derfor følgende omskriving som den beste erstatningen:
1) ! Egentlig:! H2, E3, G3 og H3 i oppgang! G3, E3 og H2 i nedgang
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12 Det er fire slike i dette stykket: 1) takt 25, 2) takt 29, 3) takt 33 og 4) takt 37. Nummer 1 er lik nummer 3; nummer 2 er lik nummer 4.
! Endret til:! G3, E4, H4 og E5 i oppgang! H4, E4 og G3 i nedgang
Dette resulterte i et kvadruppelgrep med to løse strenger. Jeg opplevde fingersettingen som 
trang og klønete fordi to av strengene måtte gripes på samme punkt, men likevel fullt mulig å 
utføre. Klanglig derimot, var dette en lite tilfredsstillende erstatning for originalen. Den andre 
akkorden var opprinnelig en F med kvint i bass. Omskrivingen ble som følger:
2) ! Egentlig:! C3, F3, A3 og C4 i oppgang! A3, F3 og C3 i nedgang
! Endret til:! C4, F4, A4 og F5 i oppgang ! A4, F4 og C4 i nedgang
Dette er et kvadruppelgrep med løs streng A-streng. Fingersettingen føles meget naturlig, og 
akkorden i seg selv er svært lik originalen. Eneste problemet med denne løsningen er at den 
klinger en oktav lysere enn den burde. Jeg forkastet derfor arbeidet med fiolinakkordene, og 
startet på nytt med akkorder tiltenkt cello. Her ville forhåpentligvis strengene C2, G2, D3 og 
A4 føre til nye og interessante fingersettinger, samtidig som at toneleiet ville være riktigere:
1) ! Egentlig:! H2, E3, G3 og H3 i oppgang! G3, E3 og H2 i nedgang
! Endret til:! E2, G2, E3 og H3 i oppgang! E3, G2 og E2 i nedgang
2) ! Egentlig:! C3, F3, A3 og C4 i oppgang! A3, F3 og C3 i nedgang
! Endret til:! C2, A2, F3 og A3 i oppgang! F3, A2 og C2 i nedgang
Det klanglige resultatet var her mye bedre, men derimot ble grepene beskrevet som «litt på 
kanten». Hvis vi ser på fingerstillingene i illustrasjonene nedenfor skjønner vi hvorfor. Jeg 
ville derfor unngå denne løsningen, og prøvde den samme akkordstablingen for bratsj i stedet.
1) ! Egentlig:! H2, E3, G3 og H3 i oppgang! G3, E3 og H2 i nedgang
! Endret til:! E3, G3, E4 og H4 i oppgang! E4, G3 og E3 i nedgang
2) ! Egentlig:! C3, F3, A3 og C4 i oppgang! A3, F3 og C3 i nedgang
! Endret til:! C3, A3, F4 og A4 i oppgang! F4, A3 og C3 i nedgang
Her var fingersettingen mye bedre, så selv om det klanglig sett blir noe lysere i bratsj enn på 
piano opplevde jeg denne løsningen som den beste av de tre. Under følger en illustrasjon av 
fingersettingene jeg forsøkte, først for fiolin, deretter cello og bratsj. Den tykke grå streken 
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mellom tredje og fjerde streng symboliserer spennvidden på en vanlig hånd, mens den noe 
tynnere forlengelsen av streken viser såkalt «extended hand span». Sorte prikker angir 
plasseringen av vanlige stoppede toner, mens de hvite symboliserer naturlige overtoner 
(Absil, 2005: 2).
Fiolin Cello Bratsj
Em F Em F Em F
Som vi så var det ikke bare fingersettingen som var utslagsgivende i instrumentasjonen. Vel så 
viktig var det at oversettelsen skulle klinge noenlunde likt originalen.
Her ser vi originalen slik den fremstår i 
pianonotene:
Slik ville min transkripsjon til fiolin blitt 
seende ut i partituret:
Til sammenlikning ser vi at tilsvarende 
oversettelse til cello ville resultert i mer 
korrekt toneleie:
Fingersettingen ble derimot såpass mye 
bedre i bratsj enn i cello at dette ble den 
beste løsningen for strykeorkester:
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I versjonen for symfoniorkester løste jeg 
oversettelsesproblematikken ved å legge 
septolene i bassklarinett i stedet. Her 
vises figurene klingende:
Arbeidet med septolene i «Vektersang» var en lang og tungvint prosess, men det førte til slutt 
til at jeg nå med ganske stor sikkerhet kan slå fast at arrangementet er fullt spillbart.
Alvedans
En utfordring med det fjerde stykket, «Alvedans», er det tempoet i seg selv. Angivelsen molto 
allegro stiller høye krav til utøverne uansett hvordan man velger å instrumentere det. Likevel 
er det grep som kan, og bør, gjøres her også for å sikre at spillegleden overføres fra 
pianoversjonen til orkesteret. Jeg har gjort grundige undersøkelser av hvordan man kan gå 
fram for å oversette stykkets melodiske motiver til strykeinstrumenter. Her vil jeg vise det ved 
å se nærmere på totaktsmotivene som vises nedenfor. I oversettelsen forsøkte jeg mange ulike 
innfallsvinkler som etter en omstendelig prosess til slutt førte til et godt resultat.
Motiv Takt






Slike figurer som motivene over spilles riktignok med stort hell ved bokstav D i «Notturno», 
Grieg op. 54, men da av dyktige soloister. Jeg anså derfor omskriving som en idiomatisk 
nødvendighet. Mitt første løsningsforslag var basert på en idé som diskuteres av Rolf Inge 
Godøy i hans manuskript «Skisse til instrumentasjonsanalytisk systematik», hvor man bryter 
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opp en tilsynelatende umulig figur i to eller flere deler og skriver om delene slik at de blir 
greie å spille samtidig som teksturen ivaretas (1993: 20). Her ser vi et forslag til hvordan 
motiv 1 kan brytes over to fioliner:
Motiv 1: Løsningsforslag 1:
Legg merke til at førstefiolinen her spiller F#5 dobbelt så mange ganger som i originalen. 
Grunnen til dette er at etterslag, i så høyt tempo som «Alvedans» går i, ville resultert i 
«uoverstigelige problemer med den rytmiske 
presisjonen» (ibid.).  Til venstre ser vi altså en 
oversettelse som med stor sannsynlighet ikke 
ville lykkes. Nå hadde det seg likevel sånn at den klanglige virkningen av løsningsforslag 1 
var mindre overbevisende enn de spilletekniske fordelene skulle tilsi. Stiliseringen av motivet 
ble i alle tilfeller for åpenbar, og jeg valgte derfor å lete etter alternative løsninger.
Mitt andre løsningsforslag gikk derfor ut på å beholde hele motivet i en fiolin, og heller 
tilstrebe best mulig utnyttelse av instrumentets åpne strenger. Jeg lagde derfor en oversikt 
over forekomsten av løse strenger i alle motivene i alle tolv tonearter:
E F F# G G# A A# H C C# D D#
1 2 7 2 7 3 2 2 2 7 0 6 3
2a 4 1 2 3 5 2 5 2 1 7 3 5
2b 4 1 2 3 5 2 5 2 1 7 3 5
3 3 5 2 5 2 2 7 3 5 4 1 2
4a 6 0 2 7 5 7 3 2 1 5 7 3
4b 3 3 0 9 3 9 3 0 6 0 9 3
Sum: 22 17 10 34 23 24 25 11 21 23 29 21
Utifra dette kunne det se ut til at G-moll, med 34 forekomster, ville gi best utnyttelse av 
fiolinens åpne strenger. For de fleste instrumenter lå stykket allerede i et nokså høyt leie, så 
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jeg valgte derfor å transponere ned en heltone 
til D-moll, som med sine 29 forekomster ville 
gi den nest best utnyttelsen av åpne strenger. 
Mitt andre løsningsforsalg av motiv 1 har derfor hele tiden løs E-streng på topp.
Senere skulle det derimot vise seg at åpne strenger slett ikke gjør de melodiske motivene noe 
lettere å spille, kanskje snarere tvert imot. Mitt tredje løsningsforslag ble dermed det stikk 
motsatte av det andre, kombinert med elementer fra det første. Jeg startet med å forenkle 
motivene slik at det ble mulig å spille dem på en enkelt streng. I forenklingen fjernet jeg alle 
kromatiske gjennomgangstoner som 
ikke havnet på åpen streng. Deretter
tolket jeg alle tritonussprang som del 
av en dim-akkord og erstattet tonene 
som forårsaket disse sprangene med 
en annen akkordtone. Slike endringer 
kommer eksempelvis til syne i første 
takt i notebildet over. På siste slag er tonen H fra løsningsforslag 2 erstattet med C i forslag 3. 
I sistenevnte løsningsforslag er det meningen at førstefiolin skal spille hele motivet legato. 
Dette gjøres lettest på lukket streng og blir i dette tilfellet på A-strengen. Andrefiolin spiller 
sine toner staccato. Det vil oppstå en sekunddissonsans mellom dem på taktens tredje slag, 
men på grunn av stykkets høye tempo er ikke dette ødeleggende for den totale klangen. Denne 
oversettelsen av motiv 1 er troverdig og uproblematisk både klanglig og spilleteknisk. 
Folkevise 
En sentral utfordring ved «Folkevise» var å bevare dens skjøre følsomhet. Personlig setter jeg 
dette stykket veldig høyt, og opplever melodien som en av de vakreste i heftet. Kanskje 
nettopp derfor kunne jeg også høre orkesterpotensialet i stykket nokså umiddelbart. Som 
allerede diskutert i kapittel 4 tok jeg i bruk kombinasjonen engelsk horn og tremolostryk etter 
inspirasjon fra Capriccio Espagnols andre sats. I tillegg til dette har jeg ved siste gangs 
gjennomspilling forsterket melodien med fløyte og fiolin, en instrumentkombinasjon som 
både Rimsky-Korsakov og Grieg bruker ofte.
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I «Folkevise» har jeg også tillatt meg selv den samme 
kunstneriske frihet som Grieg tok seg i sin orkestrasjon 
av preludiet til Holberg-suiten op. 40, hvor han legger til 
melodiske linjer som ikke er å spore i pianoversjonen, 
først i bratsj fra takt 31, to takter etter bokstav B, og 
deretter i cello fra takt 35. Den samme teknikken bruker 
jeg fra takt 14 av førstefiolinstemmen for å utfylle 
harmonikken og for å gjøre understemmene mer varierte 
og spennende. Det å tilføre nye elementer til originalen 
på denne måten er risikabelt, men jeg mener i dette 
tilfellet at jeg har godt grunnlag for å forsvare det, og at det passer fint inn i arrangementet 
uten å forstyrre helheten som sådan.
Norsk
Kanskje på grunn av stykkets markante springdanspreg er det lett å forestille seg «Norsk» for 
strykeinstrumenter. Her har jeg forsøkt å utnytte tonearten D-dur til det fulle, blant annet ved 
bruk av åpen D-streng til å skrive et dobbeltgrep non divisi for kontrabass, noe som etter min 
mening gir stykket et mer folkelig preg. På bokstav C og D har jeg brukt det samme 
dobbeltgrepet i fiolin hvor begge tonene havner løs streng. Dette kombineres så med 
tilleggelse av lysere topptoner i en teknikk hentet fra fiolinsoloen i Capriccio Espagnols 
fjerde sats:
Når det gjelder melodiføring har jeg her brukt mye av samme teknikk som vi så på i 
forbindelse med «Gangar» i kapittel 2, nemlig at melodien besettes av forskjellige 
instrumenter etter hvert som den forflytter seg nedover i oktavene:
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Dette ble også omtalt av et skoleorkester jeg har samarbeidet med som en velegnet metode for 
innstudering av relativt sett vanskelig rytmikk, her eksemplifisert av åttedelstriolene. Det at 
den samme rytmikken hele tiden flytter seg fra stemme til stemme kan gjøre det lettere for 
utøverne å avkode notebildet de ser, all den tid de, bevisst eller ubevisst, «hermer» etter 
rytmikken de allerede hører i de andre stemmene.
Albumblad
«Albumblad» er det stykket i mine orkestrasjoner hvor fiolinene går høyest. Jeg vil derfor 
benytte anledningen til å vurdere toneomfanget også i de øvrige stykkene, for så å vurdere 
dem opp mot de veiledende grensene vi utledet i kapittel 3. Under har jeg laget en tabell som 
viser toneomfanget for alle strykeinstrumentene i mine arrangementer: Den følger samme 
oppskrift som tidligere, det vil si, den høyeste tonen i hvert instrument er markert med fet 
skrift, og det er satt en strek rundt alle tilfeller som går over grense 1.
Nr. 1 Nr. 2 Nr. 3 Nr. 4 Nr. 5 Nr. 6 Nr. 7 Nr. 8
Fiolin I G3 - F#5 G3 - A5 H3 - F5 C4 - D6 C4 - G5 A3 - D6 D4 - E6 G3 - G5
Fiolin II G3 - D4 G3 - A4 H3 - C5 G3 - A5 Bb3 - G4 C#4 - E5 D#4 - A4 G3 - D5
Bratsj E3 - D4 F#3 - D5 C3 - H4 E3 - C5 Eb3 - Eb4 D3 - A4 G3 - E4 G3 - H4
Cello D2 - F#4 G2 - C4 G#2 - D4 G2 - A4 C3 - Bb3 G2 - D4 A#2 - D4 C3 - G4
Bass G1 - D3 G1 - G2 E1 - D3 D2 - D3 Ab1 - Bb2 G1 - A2 E1 - D3 G1 - E3
Kap. 5: Mine oversettelser
55
Hvis vi så sammenlikner dette med toneomfanget i Weiner sine arrangementer, ser vi at vår 
strategi om å holde oss innenfor de to grensene utledet i kapittel 3 har vært vellykket:
Grense 1 Grense 2 Weiner Mine arr
Fiolin I E6 E6 E6
Fiolin II H#5 Bb5 A5
Bratsj F5 F5 D5
Cello A4 F4 A4
Bass G3 F3 E3
Det er naturligvis flere faktorer enn bare rekkevidde som har noe å si for spillbarheten til de 
enkelte stemmene, men det gir meg en slags trygghet å vite at i alle fall denne faktoren ikke 
burde by på noen nevneverdige problemer.
Fedrelandssang
Heftets avslutningsstykke er en harmonisert melodi med et nasjonalromantisk preg. Stykket 
appelerte så sterkt til Bjørnstjerne Bjørnson i sin tid at han arrangerte det for mannskor med 
begynnelseslinjen «Fremad! Fremad! Fedres høye hærtak var» (Benestad og Schjeldrup-Ebbe, 
2007: 113). I orkestreringen av stykket hentet jeg derfor mye inspirasjon fra nasjonalsangen 
«Ja, vi elsker» i tillegg til mine vanlige inspirasjonskilder, Grieg, Weiner og Rimsky-
Korsakov.
«Fedrelandssang» følger et veldig enkelt formskjema hvor en kort innledning etterfølges av 
identiske perioder på fjorten takter hver. Tonearten Eb-dur gir for meg assosiasjoner til 
affektlærens tanker om det heroiske, uten at jeg av den grunn tror det ligger noen bestemt 
mening bak. Jeg valgte uansett å transponere stykket til G-dur slik at det skulle bli mulig å 
spille de fire første tonene på fiolin. Videre i orkestreringen fulgte jeg samme strategi som vi 
blant annet så op. 40/3 «Gavotte» i kapittel 2, altså å holde meg så tett opp til originalen som 
mulig. Merk at pianonotene i eksempelet under for anledningen også er transponert til G-dur:
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Her ser vi at pianonotene er transkribert til strykeorkesteret tone for tone. Instrumentasjonen 
er lik som i stykke nummer tre «Vektersang» ved at melodien ligger i begge fiolinene, 
basslinjen spilles av bass og cello, og mellomstemmene av bratsj.
I arrangementet for symfoniorkester har jeg forsøkt å bruke kontrasterende farger til å skape 
en spenningskurve som leder opp til tuttipassasjen i de siste fire takter. Først presenteres den 
karakteristiske introduksjonen av messing og stryk, deretter spilles melodien i treblås over et 
nedtonet strykerunderlag. Melodien deles så mellom strykerne og solo trompet, før 
treblåserne kommer tilbake fire takter før slutt. Det å holde tilbake tuttifargen helt til siste 
stund var et bevisst forsøk fra min side på å gi stykket, og forsåvidt hele heftet som sådan, et 
markert høydepunkt og en verdig slutt.
Oppsummering og vurdering
Det er ikke helt enkelt å skulle konkludere med noe håndfast når vi nå skal prøve å runde av 
denne diskusjonen om musikalsk oversettelse, spilleglede og velklang. Det vi derimot kan 
gjøre er å oppsummere arbeidet vi har lagt bak oss og vurdere hvilke konsekvenser det kan ha 
for liknende arbeid i fremtiden.
Ved å studere Griegs egne oversettelser etablerte jeg et rammeverk som skulle gjelde også for 
mine egne oversettelser. Såfremt disse oversettelsene ikke har gått utover dette rammeverket, 
er det all grunn til å tro at oversettelsene er i tråd med Griegs musikalske idealer og integritet.
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Ved å studere Leo Weiners oversettelse av Bartóks Gyermekeknek lagde jeg også noen 
generelle retningslinjer for hvordan en oversettelse fra piano til strykeorkester kan, eller 
kanskje bør, gå fram. Ved å følge disse retningslinjene vil forhåpentligvis også mine 
oversettelser kunne oppleves som vellykkede.
Ved å studere Rimsky-Korsakovs instrumentering i Capriccio Espagnol opparbeidet jeg meg 
et arsenal av teknikker som utnytter symfoniorkesterets enorme klangpotensial til det fulle. 
Ved å overføre disse teknikkene til mine egne orkestrasjoner, gjør jeg grep hvis positive effekt 
på parametrene spilleglede og velklang allerede er godt etablert.
Til syvende og sist er det fortsatt slik at spilleglede og velklang er subjektive størrelser. Om 
disse har overlevd oversettelsen fra piano til de ulike orkesterbesetningene eller ikke, lar jeg 
derfor være opp til den enkelte å avgjøre.
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Her følger noter til Grieg op. 12 som i rekkefølgen under. For hvert stykke kommer Griegs 
originale pianonoter først, deretter følger strykearrangementet og så orkesterarrangmentet. 
Enkeltstemmene er ikke med her da det totalt sett hadde blitt nærmere 250 sider med noter.
Arietta
1 side / 2 sider / 2 sider
Vals
2 sider / 3 sider / 6 sider
Vektersang
2 sider / 2 sider / 7 sider
Alvedans
2 sider / 2 sider / 5 sider
Folkevise
2 sider / 1 side / 2 sider
Norsk
2 sider / 2 sider / 4 sider
Albumblad
2 sider / 1 side / 5 sider
Fedrelandssang








































Nr. 1 fra Griegs lyriske stykker op. 12








?## con sordino pizz.
&## . U




?## a 2 # #
U
?## ∑ ∑U
œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Œ œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
˙ ˙ ˙ ˙ œ# œ
œ œ œ œ
œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ œ Œ œ œ# ‰ œ œ ‰
œ œ œ œ œ œb œ œ œb œ œb œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ
˙ ˙ ˙ ˙ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ# œ œn œ œn œ# œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ
œ œœ œ œ#œ œ œ
œ œ œ œ œ œœ œ œ#œ œ
œ œ Œ œ œ œ
Œ
œ# ™ œj
œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ# ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ# ‰ Œ œ œ ‰ Œ
œ# œ œ œ œ# œ œ Œ œ˙ œ œœ Œ œ ™˙ œj































a 2 b b n #
B##

















∑ ∑ ∑U U
œ œ
œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ
Œ œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ# œ
Œ˙
œ œ œ œ œ˙ œb œ œ œ œ˙ œb œ œ œ œ˙ œ œ œ
œ œœ œ œ œ
œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ œ Œ œ œ ‰ œ œ ‰
˙œ œ œ œ œ ˙œ œ œ œb œ ˙œ œ œ œb œ ˙œ œ œ œ œ œ œ
˙ ˙ ˙ ˙ œn œ
œn œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ ˙ œ œ
œ œ œ œ
œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ
Œ˙ œ œ œ œ
œ œœ œ œœ œ œ Œ œ# ™ œj ˙
œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ Œ œ œ œ
œ Œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ Œ
œœ œœ œœ Œ œ ™˙ œ# j ˙˙



























































Nr. 1 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for symfoniorkester i D-dur (originalt: E-dur)
&## ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&#### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?## ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑








?## con sordino pizz.
&## . U




?## a 2 # #
U
?## ∑ ∑U
œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Œ œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
˙ ˙ ˙ ˙ œ# œ
œ œ œ œ
œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ œ Œ œ œ# ‰ œ œ ‰
œ œ œ œ œ œb œ œ œb œ œb œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ
˙ ˙ ˙ ˙ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ# œ œn œ œn œ# œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ
œ œœ œ œ#œ œ œ
œ œ œ œ œ œœ œ œ#œ œ
œ œ Œ œ œ œ
Œ
œ# ™ œj
œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ# ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ# ‰ Œ œ œ ‰ Œ
œ# œ œ œ œ# œ œ Œ œ˙ œ œœ Œ œ ™˙ œj

































pp p pp mp
p
pp pp











































a 2 b b n #
B##





. > U U
&## . ∑ ∑ ∑ ∑
U
&#### . ∑ ∑ ∑ ∑U
?## ∑ ∑ ∑ ∑U
&### ∑ ∑ ∑ ∑U
? ∑ ∑ ∑ U













∑ ∑ ∑ U
œ œ
œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œœ œ œ
œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ
Œ œ œ œ œ ˙n Œ œn œ œ œn ˙ œ œ œ# œ œ
œ œ œ œ œ œb œ œ œb œ œb œ œ œb œ œ œ œ œ œ œn œ
˙˙ ˙˙ ˙˙ ˙˙ œn œ
˙ Œ ææææœ ˙ Œ ææææœ ˙
˙ ˙ ˙
Œ œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ# œ
Œ˙
œ œ œ œ œ˙ œb œ œ œ œ˙ œb œ œ œ œ˙ œ œ œ
œ œœ œ œ œ
œ œ œ œ Œ œb œ œ œb Œ œb œ œ œb Œ œ œ œ œ Œ œ œ ‰ œ œ ‰
˙œ œ œ œ œ ˙œ œ œ œb œ ˙œ œ œ œb œ ˙œ œ œ œ œ œ œ
˙ ˙ ˙ ˙ œn œ
œn œ œ œ œ œ œ# œ ≈ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ ˙ œ œ
œ œ œ œ
œn œ œ œ Œ
œn œ œ œ Œ
œ œ œ Œ
œ œ œ Œ
œ ææææœ ææææœ Œ œ œ œ œœ œ œ œ
œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ
Œ˙ œ œ œ œ
œ œœ œ œœ œ œ Œ œ# ™ œj ˙
œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ Œ œ œ œ
œ Œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ Œ
œœ œœ œœ Œ œ ™˙ œ# j ˙˙
























p fp p fp 
p
rit.9
p mf p mf p f p
p mf p mf p f p






















Nr. 2 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for strykeorkester i G-moll (originalt: A-moll)
&bb ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑



















?bb ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&bb .
. . . > . . .
>
simile




&bb ∑ ∑ . . . . . . . .
U



















?bb ∑ ∑ ∑ pizz. ∑ . . U
&bb
> . . > . . > . . > . . > . . > . . > . . > . . > . .
&bb
> . . > . . > . . > . . > . . > . . > . . > . . > . .
Bbb ∑ ∑ - . . . - . . . . . . . - . . . .
?bb ∑ ∑ - . . . - . . . . . . . - . . . .
?bb










fiœj œn ˙ œ Œ Œ œ œ œ œœœ˙ œ œ œ œœœ˙ œœœ˙ œœœ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œn ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œn ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙#
œ
œœ œœ œ
œœ œœ œœ œœ œœ ˙ ™˙ ™ œ œ œ ˙ ™˙ ™ ˙ ™ ˙ ™˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œn œ# œ œ œ œ# œn fiœj œn ˙ œ Œ Œ ‰ œJ œn œ# œ œ ‰ œJ
œ œ# fiœjœ œn œn ˙
œ œn œ# œ œ œ œ# œn fiœj œn ˙ œ Œ Œ ‰ œJ œn œ# œ œ ‰ œJ
œ œ# fiœjœ œn œn ˙











p mf p p f p
rit.28
p mf p p f p
p fp p fp p



























> . . . . . . . . . .
U #
&bb
> . . . . . . . . . .
U #
Bbb
. . . > . . . >
simile
> > . . U #
3 3 3 3
?bb a 2









. . . . . . . . . . . . . . . .
&#
pizz.
. . . . . . . . . . . . . . . .
B# Solo . > . > >
?# pizz.
unis.
?# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# . . . . . . . . . . . . . . . . b
b
&# . . . . . . . . . . . . . . . .
bb
B# . > . > bb
?# bb
?# pizz. bb
œ œ œ œ œ œn ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ ™ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ˙ œ œ œ ˙ œœ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ Œ Œ œ˙ ™ œ# œ ˙ ™˙ ™ œ˙ ™ œ œn ˙ ™˙ ™ ˙ ™ ˙ ™˙ ™ œœ Œœ œ œœ œœ ˙˙
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ œ œ ˙
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ
˙ fiœjœ œ œ œ ˙ œ fiœjœ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ
˙ fiœjœ œ œ œ ˙ œ fiœjœ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œn ˙ œn œ# ˙ œ œ ˙
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œn Œ Œ œ# Œ Œ œ Œ Œ























p fp p fp
f p
molto rit.63
p fp p fp
f p
p mf p mf f p
p mf p mf f p














arco- . . . - . . . . . . . . . . .













































?bb > > > > > > > > > >
&bb . . .
> . . .
>
simile




&bb . . .
> . . .
>
simile




























?bb arco. . . > . . . > . .
U #
&#
arco U sul pont. U ∑
&#
arco U U ∑
B# Solo U U ∑
?# U U ∑
?# U U pizz.
.
œ œn œ# œ œ œ œ# œn ÆœJ œn ˙ œ Œ Œ ‰ œJ œn œ# œ œ ‰ œJ
œ œ# ÆœJœ œn œn ˙ œ Œ Œ























œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œn ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œœ œœ œœ ˙ ™˙ ™ œœ œœ œœ ˙ ™˙ ™ ˙ ™˙ ™ ˙ ™˙ ™ œœ œ œ œœ œ œ œœ ˙˙
œ œ œn ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ œ œ ˙
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ æææ˙b ™ æææ˙™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ ˙b ™ ˙ ™
˙ œJœ œ œ œ ˙ œ œJœ œ œ œ œ œ ˙ œJ œ ˙ œ Œ Œ œJ œb ˙ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ ˙ ™ ˙ ™





















































Nr. 2 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for symfoniorkester i originaltonearten A-moll
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&bbb ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ Solo- . . . - . . . . . . . . . . .
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&## ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑










































? pizz.. . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
? pizz.
œ œ# œ# œ œ œ œ# œ# œJ œ# ˙ œ Œ Œ ‰ œJ œ# œ# œœ ‰ œJ
œ œ# œJœ œ# œ# ˙ œ Œ Œ
Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ


















p mf p mf p
p mf p mf p
















? . . .
> . . . > > > - . . . .
3 3 3 3
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
B unis.. . . > . . . > > > . .
? . . . >
. . . > > > . .
?




& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ . ∑ ∑ ∑ .
& ∑ ∑
Solo
- . . . - . . . . . . . . . . .












































? . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
?
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ# œ Œ Œ œ œ œ# œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ# Œ
œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ œ œ œ Œ
œJ œ# ˙ œJ œ# ˙
œ œ# œ# œ œ œ œ# œ# œj œ# ˙ œ Œ Œ ‰ œj œ# œ# œœ ‰ œj œ œ# œjœ œ# œ# ˙ œ Œ Œ
œ Œ Œ œ Œ Œ æææ˙™ æææ˙™ œ Œ Œ
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™
Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ






























mf fp fp mf p
p fp fp mf p
p fp fp mf p
p fp fp f
mp
p fp fp mf p
p fp fp mf p
p mp p
p mp p
pp p pp p mp p
pp p pp p mp p













Tutti. . . > . . . >




?Tutti . . .
> . . . > > > . . . . U ###
3 3 3 3
&# . . . . . . . .
U ####
&# . . . . . . . .
U ####
&## . . .
> . . . > >




? . . . . . . . . U ###






B . . . > . . . > > > . .
U ###
? . . . >
. . . > > > . . U ###
?
. . . > . . .
> >
>
. . U ###
&
Solo
. > . > >
&###
pizz.
. . . . . . . . . . . . . . . .
&###
pizz.
. . . . . . . . . . . . . . . .
B###
?###
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ ˙ ™ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ ˙ ™ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ ˙ ™ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ ˙ ™ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ œ œ ˙
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ æææ˙
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ æææ˙
œ œ œ# œ Œ Œ œ œ œ# œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ ˙#
œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ œ œ ˙
œj ˙ œjœ œ œ œ ˙ œ œ œ œjœ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ



































mf pp ppp mf pp ppp
mp
mp
&### . > . > nnn
& . > . > b
bb
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&###






& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ . ∑ ∑ ∑ .
?
& ∑ ∑
arco- . . . - . . . . . . . . . . .










































? . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
?
œj ˙ œjœ œ œ œ ˙ œ œ œ œjœ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œn ˙ œn œ# ˙ œ œ ˙
˙ œjœ œ œ œ ˙ œ œ œ œjœ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ œb ˙ œb œn ˙ œ œ ˙
æææ˙™ æææ˙™
Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œn Œ Œ œ# Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œn Œ Œ œ# Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œn Œ Œ œ# Œ Œ œ Œ Œ
œJ œ# ˙ œJ œ# ˙
œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ æææ˙™ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ æææ˙™
œ œ# œ# œ œ œ œ# œ# œJ œ# ˙ œ Œ Œ ‰ œJ œ# œ# œ œ ‰ œJ
œ œ# œJœ œ# œ# ˙ œ Œ Œ
œ œ# œ# œ œ œ œ# œ# œj œ# ˙ œ Œ Œ ‰ œj œ# œ# œ œ ‰ œj œ œ# œjœ œ# œ# ˙ œ Œ Œ
Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ Œ œœ œœ
Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ


































p fp fp f
mp
p mf p mf p mf p
p mf p mf p mf p
p mf p mf p mf p
p mf p mf p mf p
p fp fp f
mp
p mf p mf p mf p
p mf p mf p mf p
mf ppp mf ppp mf ppp mf
fp fp f p
fp fp f p
p mf p mf p
p mf p mf p
p mf p mf p
&
. . . > . . . > > > . . . . U ###
3 3 3 3
& . . .
> . . . >




&bbb . . . . . . . .
U nnn
? . . . . . . . . U ###
&# . . . . . . . . U ####
&# . . . . . . . .
U ####
&## . . .
> . . . > >




? . . . . . . . . U ###
? . . . . . . . . U ###
? ∑U
& . . .
> . . . >




& . . .
> . . . >




B unis.. . . > . . . > > > . .
U ###
? . . . >
. . . > > > . . U ###
?
. . . > . . .
> >
> >
. . U ###
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œn œ ˙ ™ œ œ œn ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ Œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ Œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ Œ œ œ ˙
œ œ# œ ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ œ œ# ˙ ™ œ Œ œ œ ˙
œ Œ Œ æææ˙™ œ Œ Œ æææ˙™ œ Œ Œ æææ˙™ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ# œ Œ Œ œ œ œ# œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ ˙#
œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ ˙





































&### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
&### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
& Solo U U ∑
?### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
&#### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
&#### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
&##### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
?### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
?### ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U ∑ ∑U ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U U
&### U sul pont. U ∑
&### U sul pont. U ∑
B### arco U U ∑
?###
arco U U ∑
?###
arco U U pizz.
.
˙ œjœ œ œ œ ˙ œ œ œ œjœ œ œ œ ˙ œj œ ˙ œ Œ Œ œj œb ˙ ˙ ™
æææ˙™ æææ˙™ œ Œ Œ
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ æææ˙n ™ æææ˙™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ æææ˙n ™ æææ˙™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ ˙n ™ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ Œ ˙ ™ ˙ ™






































































Nr. 3 fra Griegs lyriske stykker op. 12




B#### ∑ a 2 ∑
?####
a 2
?#### ∑ ∑ ∑
&#### #
&####
a 2 unis. unis. #
B#### unis. ∑ a 2 #
?####
a 2 unis. #
?#### ∑ ∑












?# a 2 unis.
?# a 2 unis.
œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œj ˙ Œ œ
œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œœ œœ œ ™˙ œj ˙˙ Œ œ
Œ ˙˙ œœ Œ œœ œœ œœ œœ ˙˙ Ó œœ œœ ˙
˙ œœ œœ œ˙ œ ˙˙ Ó
œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ ˙ ˙˙ Ó
Œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó œ œ ˙ ˙ Ó
œœœ œ œ œ œ# œ œ œœœœœ œœ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Œ œ ˙ Ó
œœœ œ œ œ œ# œ œ œœœœœ œœ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œœ œœ œ ™˙ œj ˙˙ Œ œ æææw
œ œ ˙ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙ œ Œ ˙˙ œœ Œ œœ œœ œ˙ œ ˙˙ Ó ˙˙ Ó
˙ ˙ œ œ œ Œ ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙˙ Ó æææw
˙ ˙ Œ œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙ Ó w
Ó Œ œ œ œ œ ™ œJ œ œ w
æææw Ó Œ œ œ œ œ ™ œj œ œ æææw
Œ ‰ œ œ œ
œ œ œ œ Œ ‰ œ œ œ
œ œ œ œ Ó Œ œ œ
œ œ ™ œJ œ œ w
æææw w
æææw æææw æææw
























































?# a 2 unis. ####




U pizz. ∑ arco
B#### U arco ∑
?#### U ∑ ∑










Ó Œ œ œ œn œn ™ œJ œ œ w œn ™ œJ œ œ
æææwn Ó Œ œn œ œ œ ™ œj œn œ æææw# œ ™ œj œn œ
Œ ‰ œœ
œn œœœœŒ ‰ œœ
œœœœœ Ó Œ œ
œn œ œ ™ œnJ œ œ w# œ ™ œnJ œ œ
æææwn wnæææwn æææ˙n ™ œ æææw æææ˙n ™ œ
wn ww ˙n ™ œ w ˙n ™ œ
˙ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ
æææ˙ Ó œ œ œ Œ œ Œ œ Œ Ó Œ œ œ œ œ œ œ
˙ Ó ˙ ˙ œ œ œ Œ œ œ ˙ ˙ œ Œ
æææ˙ Ó ˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
˙ Ó œ Œ œ Œ Œ œ œ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œj w
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œœ œœ œ ™˙ œj ww
˙˙ œœ Œ œœ œœ œœ œœ ˙ ™˙ ™ Œ œ œ œ œ œœ œœ œ˙ œ ww
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ww


































p mf p mf
p mf p mf
mf f mf f
mf f mf f





















Nr. 3 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for symfoniorkester i F-dur (originalt: E-dur)
&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
 Solo
(dolce)
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑







? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
Bb ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
Œ




Œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó œ œ ˙ œ œ œ œ ˙ Ó
Œ ˙ œ Œ œœ œœ œœ œœ ˙˙ Ó ˙ ˙ œ œ ˙˙ ˙˙ Ó
œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œJ ˙ Ó















































&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ >
&b ∑ ∑ ∑ >
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑








œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ Œ Ó Œ œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó
˙ œ Œ œ œ ˙˙ ˙˙ Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œJ ˙ Ó
˙ œ Œ œ œ ˙ ˙ Ó
˙ ˙ œ œn œ Œ w œ œn œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
œ œ ˙ ˙ œ Œ ˙ ˙ œ œn œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
˙ ˙ œ œ œ Œ œ œ ˙ ˙ œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó
˙ ˙ œ œ œ Œ ˙ ˙ œ œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙ Ó














































&b ∑ U bbbb
&b ∑ U bbbb
&# ∑ ∑ U bb
&# ∑ ∑ U bb
?b ∑ ∑ U bbbb
& ∑ U bbb
& ∑ U bbb
&# ∑ ∑ ∑ U bb
?b ∑ ∑ ∑ U bbbb
?b ∑ U bbbb
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑U
&b
pizz. ∑ arco U bbbb
&b
pizz. ∑ arco U bbbb
Bb
pizz. ∑ arco U bbbb
?b
pizz. ∑ arco U bbbb
?b ∑ ∑
pizz. ∑ arco U bbbb
œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œJ ˙ Ó
œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œJ ˙ Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙
Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙ Ó
œ œ ˙ ˙ œ Œ ˙ ˙ œ œ# œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó
˙ ˙ œ œ œ Œ œ œ ˙ ˙ œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙˙ ˙˙ Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
Ó Œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œJ ˙ Ó
˙ ˙ œ œ œ Œ ˙ ˙ œ œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙ ˙ Ó
œ Œ œ Œ œ œn œ Œ ‰ œJ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
œ œ œ Œ œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ ™ œj ˙ Ó
œ Œ œ Œ œ œ œ Œ œ œ œ Œ œ Œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ œ œ æææw
œ Œ œ Œ œ œ œ Œ œ Œ œ Œ œ œ œ Œ ˙ œ Œ œ œ ˙ æææw




























































































Ó Œ œ œ œ œ ™ œJ œ œ ˙ ™ œJ ‰
Ó Œ œ œ œ œ ™ œJ œ œ ˙ ™ œJ ‰
Ó Œ œ œ œ œ ™ œJ œ œ ˙ ™ œj ‰
Œ ‰ œ œ œ œ œ œ œ Œ ‰ œ œ œ œ œ œ œ w w







Ó Œ œ œ œ œ ™ œJ œ œ w
Ó Œ œ œ œ œ ™ œj œ œ æææw
æææw Ó Œ œ œ œ œ ™ œJ œ œ w
æææw æææw æææw æææw












































































&bbb ∑ ∑ nnn
&bbb ∑ ∑ nnn
&bb ∑ ∑ #
?bbbb ∑ ∑ b














Ó Œ œ œb œ œ ™ œbJ œ œ ˙n ™ œJ ‰
Ó Œ œ œ œb œb ™ œJ œ œ w
Ó Œ œb œ œ œ ™ œJ œb œ wn
Œ ‰ œ œb œ œ œ œ œ Œ ‰ œ œ œ œ œ œ œ ˙b ™ œ w
wb ˙ ™ Œ ˙b ™ œ w
˙b ™ œ wn
˙ ™ œ w
˙b ™ œ w#
˙ ™ œ w
˙b ™ œ w
æææwb æææwb æææwb
Ó Œ œ œ œb œb ™ œJ œ œ w
Ó Œ œb œ œ œ ™ œJ œb œ æææwn
æææwb Ó Œ œ œb œ œ ™ œbJ œ œ wn
æææwb æææwb æææ˙b ™ œ æææw















































&b U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b U ∑
&# U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& U ∑
& U ∑
&# U ∑ ∑ ∑
?b U ∑ ∑ ∑
?b U
? ∑U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
Bb U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b U ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
˙n ™ Œ




˙n ™ Œ œ œ ˙ ˙ œ Œ ˙ ˙ œ œ# œ Œ
˙ ™ Œ ˙ ˙ œ œ œ Œ œ œ ˙ ˙ œ Œ
˙# ™ Œ Ó Œ œ œ œ œ œ œ
˙ ™ Œ Ó Œ œ œ œ œ œ œ




















































&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑














œ œ œ ™ œJ ˙ ™ Œ
œ œ œ ™ œJ ˙ ™ Œ
œ œ œ œ ˙ ™ Œ
œ œ ˙ ˙ ™ Œ
œ œ ˙ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó ˙ ˙ œ œ ˙ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙# Ó œ œ ˙ œ œ ˙ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œj ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œJ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó
œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ™ œj ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Ó ˙ ˙ œ œ ˙ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙# Ó œ œ œ œ# œ œ ˙ ˙ ™ Œ
˙ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ
œ œ œ œ œ œ œ ˙ œœ œœ œœ œ
œ ˙ ™˙ ™ Œ







































f p f p
f p f p

















&b . . . . .




Nr. 4 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for strykeorkester i D-moll (originalt: E-moll)
&b . . . . . . . . .
. . . . . . . . . . .
Bb . . . . . . . . .
. . . . . > . . >
Bb . . . . . . . . . . . . . . > . > . ?
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b ∑ ∑
&b ∑ ∑ . . . . . ∑ ∑ . . .
Bb . . . . . . . . . . . . . . . . . .
?b . . . . . . . . . . . . . . . . . .
?b . . . . . . . . . . . . . . . . . .
&b
&b . . . . . . .
. . . . . . . .
Bb . . . . . . .
. . . . . .
?b . . . . . . . .
. . . . . B
?b . . . . . . . .
. . . . .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œn œ# œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ# ˙ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ ˙ œ
Œ Œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œb œ œ Œ Œ Œ œ œ œ œb œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œn œ œ œn œ Œ œ œ œ œ œ Œ œn œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œ œb œ œ œ œ œb œn œ œ œ œ œb œn œ œ œ# œn œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
œ œ Œ œb œ œ œ œ Œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œn œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ Œ œ œ œ œb œ Œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ








































&b . . . . .
. . . . . .
&b . . . . . . . . .
. . . . . . . . . . .
Bb . . . . . . . . .
. . . . . > . . >
Bb . . . . . . . . . . . . . . > . > . ?
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b . . . . .
. . .
&b . . . . . . . . . ∑ ∑
Bb . . . . . . . . . . .
?b
. . . . . . . . . . .
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b . . . . . . . .
. .
&b ∑
. . .> . . .> .
.
.
Bb . . . . . . . . .
.
?b . . . .> . . .> .
. .
?b . . . . . . . . . .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œn œ# œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ# ˙ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ ˙ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
œ ‰ œ# j œn œ œ ‰ œj œb œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
‰ œj œ# œn œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ# œ Œ Œ
œ œ# œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ
Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ
œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ






































































&b . . . . . . . . .




Nr. 4 fra Griegs lyriske stykker op. 12
Arrangert for symfoniorkester i D-moll (originalt: E-moll)
&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# . . . . .
. . . . . .
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b . . . . . . . . .
. . . . . . . . . . .
&b . . . . . . . . .
. . . . . . . . . . .
Bb . . . . . . . . .
. . . . . > . >
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# ˙ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œn œ# œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œn œ œ œ




























































&b ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b ∑ ∑
&# ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
?b ∑ ∑ . . . . . ∑ ∑ . . .
& . . . . .
∑ ∑ . . . . .
∑
& . . . . .
∑ ∑ . . . . .
∑
&# . . .
. . ∑ ∑ . . .
. . ∑
?b . . . . .
∑ ∑ . . . . .
∑
?b . . . . .




. . ∑ ∑ . .
.
. . ∑
/ ∑ ∑ ∑ ∑
&b ∑ ∑
pizz.










. . . . .
∑ ∑
. . .
?b . . . . . ∑ ∑ . . . . . ∑
?b . . . . . ∑ ∑ . . . . . ∑
Œ Œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œb œ œ Œ Œ Œ œ œ œ œb œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œn œ œ œn œ Œ œn œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ
















































&b ∑ . . . . . .
&# ∑ ∑
?b . . . . . . .
. . . . . .
& ∑ ∑ ∑ . . . . . . . . . . . .
& ∑ ∑ ∑ . . . . . . . . . . . .
&# ∑ . . . . . . . . . . . . . .
?b ∑ ∑ ∑ .
. . . . . . . . . . .
?b ∑ ∑ ∑ .
. . . . . . . . . . .
? ∑ ∑ ∑
/
&b . . . . . . .
. . . . . . . . .
&b . .
arco
. . . . . . . . . . . . . . . . .
Bb . . . . . . .
arco. . . . . . . . . . . .
?b ∑ ∑ ∑ .
. . . . . . . . . . .
?b ∑ ∑ ∑ .
. . . . . . . . . . .
Ó œ œ œ# œn œ œ œn œ œ œn œ œ Œ Ó Œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
œ œb œ œ Œ Ó œ# œ œb œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ
Ó œ# œ œn œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ
œ œ Œ œ œ œ œb œ Œ
œ œ œ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œb œ œ œ œ Œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ æææ˙
œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ Œ œb œ œ œ œ Œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œn œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ Œ œ œ œ œb œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

































































&b . . . . . . . . .
. . . . . > . . > . . .
&b . ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ .
&# . . . . .
. . . . . . . . .
?b . ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ .
& . ∑ . . . . ∑ ∑ > . > .
& . ∑ . . . . ∑ ∑ . . . . . . .
&# . . . . . . . . . . .
. . . . . . . . . .
?b . . . ∑ ∑
. . . ∑ ∑ .
?b . . . ∑ ∑
. . . ∑ ∑ .
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
&b . . . . . . . . .
. . . . . . . . . . . . . .
&b . . . . . . . . .
. . . . . . . . . . . . . .
Bb . . . . . . . . .
. . . . . > . > . . .
?b . ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ .
?b . ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ .
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# ˙ Œ œ œ œ
œ Œ Œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ ˙ œ œ Œ Œ
œ Œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ# œ œ œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ# œ# œ œ œ Œ Œ
œ Œ œ œ Œ Œ œ Œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ œ œ Œ Œ œ Œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ
˙ ™ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œn œ# œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ ˙ Œ œ œ œ
œ Œ Œ œ Œ Œ



















































&b . . . . . .
. . . . . > . . > . . . . .
&# . .
. . . . . . . . . . .
&b . . . . . .
. . . . . . . . . . . . . . . .
&b . . . . . .
. . . . . . . . . . . . . . . .
Bb . . . . . . . . . . . > . > . . . . .
&#
. . . .
&b . . . . . . .
&b . . . . . . .
Bb . . . . . . .?b ∑ ∑ ∑ ∑ .
&# ∑ ∑ ∑ .
.
? ∑ ∑ ∑

















































?b . . . . . . . .
.
?b . . . . . . . . .
œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# ˙ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ#
œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œn œ# œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ Œ œ œ œ œ Œ Œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ ‰ œ# j œn œ œ ‰ œj œn œ œ ‰ œj œ# œ# œ
œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ
Œ Œ
œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ
Œ Œ
œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ
œ œ# œ Œ Œ œ
œ# œ
Œ Œ
œ œ œ œ œ œ
œ Œ Œ
œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
Œ Œ œ Œ Œ œ œ#
œ
Œ Œ
œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ
œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ Œ Œ œ Œ Œ
œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ





















































Nr. 5 fra Griegs lyriske stykker op. 12






?bb > > > > >












?bb > > > > > U
?bb > > > > > U
œ œ ™ œ# œ œ œ ™œ œ# œ œ œ œœœœ œ œ œ œ œ ™ œœ œ œ ™ œ# œj œ œœœ œ ™œ œ# œ œ œ œ œ œ ™ œ# œ ˙
Œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ Œ Œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ œ# ˙
Œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ œ Œ œ Œ Œ œ œ ˙ ™ œb œ œ# ™ œn œ ˙
Œ œ œ# œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ Œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ# ˙ ™
Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ Œ Œ œ œ œ œb œ œ ˙ ™
œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ# œn œ œ œ# j ‰ œ
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ ˙ ˙ ™ ˙ ™ ˙ œ# œ œj ‰ Œ
œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ ˙b œn ˙ œn œ œj ‰ Œ
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˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ œ ˙
˙˙ ™™ ˙˙ ™™ ˙˙ ™™ ˙˙ ™™ ˙˙ ™™ ˙˙ ™™ ˙˙ ™™ ˙˙ ™™
œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ ˙ œ
˙ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
˙ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
˙ ™ œ œ œ œ œ œ ˙ Œ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ ˙ Œ
˙ ™ ˙ œ œ œ œ ˙ Œ ˙ ™ ˙ œ œ œ œ ˙ Œ
˙ œ ˙ œ œ œ œ ˙ Œ ˙ œ ˙ œ œ œ œ ˙ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ™ ˙ ™
˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ œ œ œ ˙





































































Bb . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . - . .
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Arrangert for symfoniorkester i originaltonearten D-dur Edvard Grieg (1843-1907)
Arr.: Christopher Straume
&##








> . . > . . > >
3 3
?##
> . . > . . > . . > .
&### ∑ ∑ ∑ ∑
3 3
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˙ ™ ˙ ™ œJ ‰ Œ Œ ˙ ™ œJ ‰ Œ Œ ˙ ™ œJ ‰ Œ Œ
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